Google 



This is a digital copy of a book that was prcscrvod for gcncrations on library shclvcs bcforc it was carcfully scannod by Google as pari of a projcct 

to make the world's books discoverablc online. 

It has survived long enough for the Copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 

to Copyright or whose legal Copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, cultuie and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia present in the original volume will appear in this flle - a reminder of this book's long journcy from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we have taken Steps to 
prcvcnt abuse by commercial parties, including placing lechnical restrictions on automated querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-commercial use ofthefiles We designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use these files for 
personal, non-commercial purposes. 

+ Refrain fivm automated querying Do not send automated queries of any sort to Google's System: If you are conducting research on machinc 
translation, optical character recognition or other areas where access to a laige amount of text is helpful, please contact us. We encouragc the 
use of public domain materials for these purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogXt "watermark" you see on each flle is essential for informingpcoplcabout this projcct and hclping them lind 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep it legal Whatever your use, remember that you are lesponsible for ensuring that what you are doing is legal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countries. Whether a book is still in Copyright varies from country to country, and we can'l offer guidance on whether any speciflc use of 
any speciflc book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search mcans it can bc used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

Äbout Google Book Search 

Google's mission is to organizc the world's Information and to make it univcrsally accessible and uscful. Google Book Search hclps rcadcrs 
discover the world's books while hclping authors and publishers rcach ncw audicnccs. You can search through the füll icxi of ihis book on the web 

at |http: //books. google .com/l 



Google 



IJber dieses Buch 

Dies ist ein digitales Exemplar eines Buches, das seit Generationen in den Realen der Bibliotheken aufbewahrt wurde, bevor es von Google im 
Rahmen eines Projekts, mit dem die Bücher dieser Welt online verfugbar gemacht werden sollen, sorgfältig gescannt wurde. 
Das Buch hat das Uiheberrecht überdauert und kann nun öffentlich zugänglich gemacht werden. Ein öffentlich zugängliches Buch ist ein Buch, 
das niemals Urheberrechten unterlag oder bei dem die Schutzfrist des Urheberrechts abgelaufen ist. Ob ein Buch öffentlich zugänglich ist, kann 
von Land zu Land unterschiedlich sein. Öffentlich zugängliche Bücher sind unser Tor zur Vergangenheit und stellen ein geschichtliches, kulturelles 
und wissenschaftliches Vermögen dar, das häufig nur schwierig zu entdecken ist. 

Gebrauchsspuren, Anmerkungen und andere Randbemerkungen, die im Originalband enthalten sind, finden sich auch in dieser Datei - eine Erin- 
nerung an die lange Reise, die das Buch vom Verleger zu einer Bibliothek und weiter zu Ihnen hinter sich gebracht hat. 

Nu tzungsrichtlinien 

Google ist stolz, mit Bibliotheken in Partnerschaft lieber Zusammenarbeit öffentlich zugängliches Material zu digitalisieren und einer breiten Masse 
zugänglich zu machen. Öffentlich zugängliche Bücher gehören der Öffentlichkeit, und wir sind nur ihre Hüter. Nie htsdesto trotz ist diese 
Arbeit kostspielig. Um diese Ressource weiterhin zur Verfügung stellen zu können, haben wir Schritte unternommen, um den Missbrauch durch 
kommerzielle Parteien zu veihindem. Dazu gehören technische Einschränkungen für automatisierte Abfragen. 
Wir bitten Sie um Einhaltung folgender Richtlinien: 

+ Nutzung der Dateien zu nichtkommerziellen Zwecken Wir haben Google Buchsuche Tür Endanwender konzipiert und möchten, dass Sie diese 
Dateien nur für persönliche, nichtkommerzielle Zwecke verwenden. 

+ Keine automatisierten Abfragen Senden Sie keine automatisierten Abfragen irgendwelcher Art an das Google-System. Wenn Sie Recherchen 
über maschinelle Übersetzung, optische Zeichenerkennung oder andere Bereiche durchführen, in denen der Zugang zu Text in großen Mengen 
nützlich ist, wenden Sie sich bitte an uns. Wir fördern die Nutzung des öffentlich zugänglichen Materials fürdieseZwecke und können Ihnen 
unter Umständen helfen. 

+ Beibehaltung von Google-MarkenelementenDas "Wasserzeichen" von Google, das Sie in jeder Datei finden, ist wichtig zur Information über 
dieses Projekt und hilft den Anwendern weiteres Material über Google Buchsuche zu finden. Bitte entfernen Sie das Wasserzeichen nicht. 

+ Bewegen Sie sich innerhalb der Legalität Unabhängig von Ihrem Verwendungszweck müssen Sie sich Ihrer Verantwortung bewusst sein, 
sicherzustellen, dass Ihre Nutzung legal ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass ein Buch, das nach unserem Dafürhalten für Nutzer in den USA 
öffentlich zugänglich ist, auch für Nutzer in anderen Ländern öffentlich zugänglich ist. Ob ein Buch noch dem Urheberrecht unterliegt, ist 
von Land zu Land verschieden. Wir können keine Beratung leisten, ob eine bestimmte Nutzung eines bestimmten Buches gesetzlich zulässig 
ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass das Erscheinen eines Buchs in Google Buchsuche bedeutet, dass es in jeder Form und überall auf der 
Welt verwendet werden kann. Eine Urheberrechtsverletzung kann schwerwiegende Folgen haben. 

Über Google Buchsuche 

Das Ziel von Google besteht darin, die weltweiten Informationen zu organisieren und allgemein nutzbar und zugänglich zu machen. Google 
Buchsuche hilft Lesern dabei, die Bücher dieser We lt zu entdecken, und unterstützt Au toren und Verleger dabei, neue Zielgruppcn zu erreichen. 
Den gesamten Buchtext können Sie im Internet unter |http: //books . google .coiril durchsuchen. 




JWaries^ 




I »17 



AKTES SCIENTIA VERITAS 



j^J-3S 



Archaeologische 




Studien zu Luciau 



von 



Hugo Blümner. 



Breslau. 
Verlag von Max Mälzer. 



1867. 



y. i./ • 



h' y -s 






I 



Seinem hochverehrten Lehrer 



Herrn 



Professor Otto Jahn 



in aufrichtiger Dankbarkeit 



gewidmet. 



Vorwort. 



1/ass Lucian einer der ersten, wo nicht der bedeutendste Kunst- 
verständige* uud Kunstkenner unter den uns erhaltenen Schriftstellern 
des Alterthums ist, ist eine schon lange anerkannte, mehrfach aus- 
gesprochene Thatsache.*) Keinem, der die Beschreibung der Knidischen 
Venus in den ''Egotsg kennt, der die Schilderung des Aetiontischen 
Gemäldes der Hochzeit des Alexander und der Rhoxane oder der Cen- 
tauren-Familie des Zeuxis gelesen hat, wird es entgangen sein, welch 
bedeutendes Talent Luciaa für die archäologische Exegese besass; viele 
andere Stellen zeigen uns sein richtiges und treffendes Urtheil über 
einzelne Künstler sowohl, wie über ganze Kunstepochen. Man hat, 
wenn man auf dieses Kunstverständniss des Lucian aufmerksam machte, 
dabei zuweilen betont und gewissermassen als Erklärung dafür angegeben, 
dass Lucian ja selbst Bildhauer gewesen sei, 2) wenn auch nur kuri^e 
Zeit, und dass ja auch seine beiden Oheime und sein Grossvater mütter- 
licher Seite diese Kunst betrieben hätten; aber mit Unrecht. Wenn 
Lucian von seiner kurzen Thätigkeit als Bildhauer ( — richtiger würden 
wir wohl „Steinmetz" sagen, denn der gute, im „Traum" so vor- 
trefflich geschilderte Oheim, der gleich mit dem Prügeln bei der Hand 
ist, wird trotz der schmeichelhaften Anspielungen der 'EQ^oylvq)L7C'^ 
auf Phidias und Polyklet den Namen „Künstler'' in unserm Sinne wohl 
schwerlich verdient haben — ) etwas profitirt hat, so ist es nur die 
Kenntniss der Technik, die wir bei ihm finden; aber die Kenntoiss der 
Kunstgeschichte hat er sich, wie das bei seiner sonstigen gründlichen 
Bildung natürlich ist, ohne Zweifel selbst erworben; und Kunstver- 



') Vgl. Em. Braun, Neue Jahrb. f. Phil. u. Pädag. 1854 n. 69 S. 279: „Von 
allen alten Kunstschriftstellem hat Lucian das tiefste Verständniss dessen, was 
die eigentlich künstlerische Erscheinung ausmacht." 

^y So z. B. Welcker, Alte Denkm. L, 420. 
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ständniss 4n dem hohen Grade, wie er es besitzt, lässt sich überhaupt 
nicht aneignen, das muss angeboren sein. Ausserdem zeigt er sich ja 
in der Malerei eben so bewandert, wie in der Sculptur. Daher wage 
ich dreist zu behaupten, dass Lucian auch ohne seine künstlerische 
Verwandtschaft und ohne seine eigenen Versuche auf diesem Gebiete 
die Bedeutung^ für die Kunstgeschichte erlangt hätte, die ihm seine 
Verdienste um unsre Kenntniss des Kunstcharacters und der Werke ver- 
schiedener Meister verschafit haben. 

Jedem, der auch nur flüchtig Lucians Schriften durchblättert, wird 
in's Auge fallen, wie bewandert Lucian in der Geschichte der griechischen 
Kunst, wie ausgebreitet seine Kenntniss der Denkmäler war. Wenn 
wir die Schriftsteller, die ex professo über Kunst geschrieben haben, 
wie Plinius, Pausanias, ausnehmen, finden wir vielleicht keinen unter 
den Schriftstellern des Alterthums, der so häufig bei Stoffen, die nicht 
den geringsten Zusammenhang mit der Kunst haben, Gelegenheit findet, 
über bildende Kunst zu sprechen. Seine Gleichnisse, seine Parallelen, 
seine Beispiele sind grossentheils aus der Geschichte der Künstler, aus 
den Denkmälern oder überhaupf aus der Kunst gewählt. Nur daraus 
erklärt es sich, dass Lucian, der keine einzige, einen direct aus der 
Kunst entnommenen Gegenstand behandelnde Schrift verfasst hat, für 
die griechische Kunstgeschichte eine so wichtige, unumgängliche Quelle 
geworden und bei der Beurtheilung des Kunstcharacters einzelner Künstler 
und ihrer Werke für uns von weit grösserer Bedeutung ist, als Pau- 
sanias, der sich grösstentheils jedes selbstständigen ürtheils enthält, 
oder Plinius, der die frostigen Witze der Epigrammendichter noch 
frostiger, weil in Prosa, und oft sogar ohne jedes Verständniss wieder- 
holt. Um so mehr müssen wir es beklagen, dass Lucian kein direct 
die Kunst betreffendes Thema behandelt hat; wir könnten für solch 
ein Schriftchen mit Freuden viele mit trockenen, unfruchtbaren Notizen 
angefüllte Capitel des Plinius hingeben. 

Aus dem Gesagten geht zur Genüge hervor, dass eine Zusammen- 
stellung und Besprechung der Stellen bei Lucian, die sich auf Kunst, 
Künstler nnd Kunstwerke beziehen, kein abgerundetes Ganze geben 
kann. Wenn ich es daher unternommen habe, diese Stellen zu sammeln 
und nach den verschiedenen Gesichtspunkten zu ordnen, so habe ich 
dabei vor Allem im Auge gehabt, den Standpunkt, den ein gebildeter, 
kunstverständiger Mann aus einem Zeitalter, wo die Kunst schon tief 
gesunken und ihrem gänzlichen Verfall nahe war, der Kunstgeschichte 
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gegenüber einnahm, zu zeigen; und das ist der Hauptzweck des ersten 
Theiles meiner Abhandlung i), in dem ich die auf Künstler, Bildhauer 
wie Maler, bezüglichen Stellen gesammelt und besprochen habe. Freilich 
sind diese Stellen fast alle schon benutzt, und namentlich hat das Brunu 
in seiner „Greschichte der griechischen Künstler" gethan; daher habe 
ich nur hier und da, wo meine Ansichten von denen Brunns und 
Anderer abwichen, die betreffenden Stellen noch einmal kürzer oder 
ausführlicher, je nachdem es mir erforderlich schien, besprochen. 
Während aber diese Stellen bisher immer nur dazu benutzt worden 
sind, aus ihnen den Kunstcharacter und die Werke der Künstler zu 
erkennen und zu beurtheilen, ist es meine Absicht bei dieser Arbeit 
gewesen, Lucians Standpunkt und Kunsturtheil daraus erkennen zu 
lassen. Die beiden ersten Paragraphen behandeln die Bildhauer und 
die Maler, im dritten habe ich versucht Lucians Bedeutung als Kunst- 
kenner überhaupt in wenig Zügen darzustellen. 

Das zweite Kapitel behandelt die von Lucian theils kurz erwähn- 
ten, theils ausführlicher beschriebenen wichtigeren Denkmäler, soweit 
dieselben noch nicht im ersten Theile bei Gelegenheit der Künstler 
bereits besprochen sind. Im ersten Paragraphen wird die Schrift jcbqI 
otxov mit den darin beschriebenen Gemälden einer eingehenderen Be- 
trachtung unterworfen; im zweiten habe ich nachzuweisen versucht, 
dass Lucian in den Götter- und Seegesprächen sehr häufig auf Kunst- 
werke Bezug genommen hat; im dritten werden die übrigen bei ihm 
erwähnten Denkmäler, welche Beachtung verdienen, kurz abgehandelt. 

Im dritten Kapitel endlich war es meine Absicht, einen gedräng- 
ten Ueberblick über die Kunst zur Zeit des Lucian zu geben, gedrängt, 
theils weil der Gegenstand eine ausführlichere Behandlung erfordert^ 
die nicht nur aus Lucian allein, sondern aus einer genauen Kenntniss 
der gesammten Literatur jener Zeit hervorgehen muss, theils weil 
Lucian selbst grade hierfür äusserst wenig Daten bietet. Ich habe 
also nur in der Kürze die wichtigsten Momente hervorgehoben und 
die betreffenden wenigen Stellen Lucians ihnen einzureihen versucht, 
wobei ein kleiner Seitenblick auf Dinge, die nicht direct zur Kunst 



^ Derselbe ist in lateinischer Bearbeitung im M&rz vor. Jahres anter dem 
Titel De lods Luciani qd ariem spectantibtis. Particula prima j als 

Dissertation erschienen. Ich habe einige Versehen, die damals nicht mehr be- 
richtigt werden konnten, in dieser deutschen Umarbeitung verbessert, wie über- 
haupt manche Stellen eine ganz andere Gestalt erhalten haben. 
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in Beziehung stehen, aber doch mittelbar von Einfloss auf sie sind, 
me Kunstkenner, Kunstsammlungen etc. nicht zu vermeiden war. 

Schliesslich sei mir noch die Bemerkung gestattet, dass ich, da 
es mir femer lag, hier auf Fragen der hohem Kritik einzugehen, 
nur selten über die ünechtheit oder Echtheit einer Lucianischen Schrift 
gesprochen und mich meistens damit begnügt habe, die Stellen aus 
Schriften, welche ich für unecht halte, in Klammem einzuschliessen. 
Es sind deren übrigens keineswegs viele; grade die Schriften, welche 
von den meisten Herausgebem für untergeschoben gehalten werden, 
bieten für unsenr Zweck nur sehr wenig. 



I 



Erstes Kapitel. 



Lucians ürtheile über Kunst, Künstler und Kunstwerke. 



§1- 

Die Bildhauer. 

Die Bildhauer der ältesten Zeit können wir hier füglich tibergehen: 
nämlich Dädalns (Philops. 19) und Perilaos oder Perillos (Phal. 
prior. 11 sqq.); sie werden nur beiläufig erwähnt und bieten an sich^ 
zumal ihre Wirksamkeit mehr dem Mythus, als der Kunstgeschichte 
angehört, kein besonderes Interesse dar. 

Die ältesten Künstler, von denen Lucian ausführlicher spricht 
und deren Eigenthümlichkeit er betont, sind Hegesias, Kritios 
und Nesiotes, die Rhet. praec. 9 als „Künstler des alten Stils," tijg 
naXaiag Iqyaölag^ zusammen erwähnt werden. An jener Stelle ist 
von einem Redner der alten Schule die Rede; Lucian räth einem 
Jünglinge, der sich an ihm mit der Frage, wie er Rhetorik treiben 
solle, gewandt hat, in ironischem Tone, er möchte sich vor diesen 
alten Rednern in Acht nehmen: bItA ob xbXbvöbl ^rjXovv sxBuvovg 
tovg dgxalovg avögag^ eoka nagadBtyiiata ^agcctid'elg t(3v k&yav 
ov ^adia [iifiBtö^at, ola ta tilg naXatSg koyaölag iötlv^ ^Hyriolov 
xal dfi(pl KqvcIov kccv Nf^öicitrjv, anB6q>iy^Bva xal vBVQciör] 
xal öTcXfjQa xal axQißfSg dTCotBta^iva ralg -ygaii^alg, ^) 



^J Sehr mit Unrecht hat Sommerbrodt an dieser Stelle conjicirt und anots- 
Tfii]/i€va f&r änotetccfiiva geschrieben. Einige andere Stellen des Lucian zeigen 
deutlich, dass dvoTslvsiv rag y^afifidg ein den alten Kunstschriftstellem sehr 
geläufiger Ausdruck war, der nach Zeux. 5 direct zur Terminologie der Künstler 
gehörte und ungefithr dieselbe Bedeutung hatte , wie ccnsvdijveiv (vgl. Imagg. 12). 
So wird von Gemälden gesagt: dnoTslvcci zag ygafi/iag ig t6 sv&vtoerovy 
(Zeux. 5), und von der knidischen Aphrodite heisst es (Amor. 14): firjQov ts 
nal %vrifirig in svd^ Tsrccfihnjg 0L%qi nodög i^nQißcoiisvoi, ^vd'fioL Namentlich 
die letztere Stelle zeigt deutlich, dass die Lucianische Bezeichnung der Werke 
des Hegesias etc. keineswegs auf die Härte und geringe Vollendung dieser archa- 
ischen Werke, sondern auf ihre Trefflichkeit hinsichtlich des ^v9'n6g, der 
Proportion, zu beziehen ist. 
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Die alte Redeweise des Demosthenes wii'd also verglichen mit der 
archaischen Plastik; i) und wie das, was von dieser gesagt wird, 
mutatis mutandis auch für jene gilt, so dürfen wir es umgekehrt auch 
auf die Plastik anwenden, was von der früheren Rhetorik gesagt wird, 
dass sie „nicht leicht nachzuahmen sei." Und das mochte sich jenes 
Zeitalter, das in Literatur und Kunst die alte Zeit wiederzuerwecken 
bemüht war, recht wohl gesagt sein lassen. 

Es wird also von jenen Werken der altern Kunst gesagt, sie 
seien a7CBöq)i'y^sva, „zusammengeschnürt," d. h. gedrängt, kernig; 
VBVQC3Ö1] KOL öxkrjQcc, „schnig und hart;" schliesslich dxQLßiog ajco- 
reta^Bva talg ygccfi^alg^ „genau gesondert in den Umrissen," d. h. 
scharf proportionirt. Brunn, (Geschichte d. griech. Künstl. I, 104 fg.) 
fasst diese Bezeichnungen sämmtlich im tadelnden Sinne, indem er 
dxsöfpiyfiBva durch „ohne Freiheit und Bewegung" erklärt und meint, 
in ccxQ. anoxBt. r. yg, liege, dass „die einzelnen Theile sich scharf, 
ohne mildernde üebergänge von einander absonderten." Mit Recht hat 
dagegen Emil Braun (Neue Jahrb. f. Philol. u. Pädag. f. 1854 n. 69 
p. 279) bemerkt, dass in den Worten Lucians kein Tadel enthalten 
sei; während die ersten Bezeichnungen nur kurz die Haupteigenthüm- 
lichkeiten des archaischen Stiles angeben, liegt in der letzten sogar 
ein Lob, das überhaupt schon in der ganzen Yergleichung mit dem 
Stile des Demosthenes, Plato u. A. enthalten ist. „Sehnig und hart" 
sind die Werke der altem Kunst allerdings, und das „Zusammen- 
geschnürte" der Glieder können wir noch an den uns erhaltenen 
Denkmälern jener Periode erkennen: die auffallende Magerkeit des 
Körpers, wie wir sie z. B. an den Aegineten, an der Stele des Aristion 
finden, scheint mir die beste Erklärung für jenes Wort zu geben. 
Was aber die letzte Bezeichnung dxQ. ditot. t. yQ. anlangt, so zieht 
Braun mit vollem Recht zur Erklärung eine Stelle aus den Imagg. 
herbei, wo cap. 16 das Bild, welches durch Zusammensetzung der 
Schönheiten verschiedener Kunstwerke entstanden ist, näöaig talg 
yQccfifioug aTcriKQLßcofiitn] elxciv genannt wird. Lucian bezeichnet mit 
jenen Worten eben die Regelmässigkeit in der Formbildung der altem 
Werke, die strenge Proportion, die in allen Gliedern mit der grössten 
Genauigkeit beobachtet ist (vgl. S. 5 Anm.) : das aKQißcSg heisst also nicht 
„scharf" im Sinne von „ohne mildemde Üebergänge," sondem in 
übertragener Bedeutung, „genau, gewissenhaft." Noch klarer wird 
das durch die Vergleichung folgender Stellen: Imagg. 12: xal (lot 
äoK(S ötrvsQytSv xal avtog derjösöd^at Jtgog tr^v elxova ov nkaötcSv 
ot;5£ yQaq>6(X)v (lovov, dU,ä xal (pcKoödcpcav , (hg XQog xovg kxelvov 
xavovag amv^vai xo ayaXfia xal dsi^ac xata t^v dgxalav 
nXaöXLxijv xatsöxsvaöfisvov. Jup. trag. 33: tlg b CJtoväy 



^) Aehnlich Demetr. de eloc. § 14: Jio xal nBQts^söuivov ix^i rt ij kQfirjvBla 
97 nglv xal e^mocXig * Scns^ xal ta äifXccZa äyocXfMcvay äv vixvrj iÖOTiBi 17 ovaroXfj 
xal iaxv&cTjg, 
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nQOöimv^ ovrog o xahtovgy b svyQa^fiog xal svTCBQiyQaTctog, 
dQxalog tijv dvddsöLV v^g xofirjg; — Diese strenge Regelmässigkeit, 
die bei den Werken des altem Stiles gelobt wird, findet sich auch bei 
j^en alten Rednern und Schriftstellern, die Lucian nennt, und diese 
wird empfohlen im Gegensatz zu der Zügellosigkeit und Willkür, deren 
sich die modernen Redner eben so sehr, wie die späteren Künstler 
schiddig machten. — So hat Lucian mit scharfem Auge die Vorzüge 
der archaischen Plastik erkannt und hervorgehoben; indessen ein Be- 
wunderer jener Epoche, wie wohl Viele seiner Zeitgenossen, war er 
keineswegs. Er erwähnt daher nur selten Werke aus jener Zeit; 
Hegesias kommt weiter gar nicht vor, Kritios und Nesiotes oder ihr 
berühmtestes Werk, Harmodius und Aristogiton, werden nur 
beiläufig einige Male genannt, Paras. 48 und Philops. 18. üebrigens 
brauche ich wohl kaum darauf aufmerksam zu machen, wie deutlich 
uns jene Beschreibung der archaischen Kunstwerke den Lucian als 
einen feinen und gewiegten Kunstkenner zeigt: man kann unmöglich 
mit wenigen Worten treffender das Wesen jener Kunst characterisiren, 
als es hier geschehen ist. 

Auf der Uebergangsstufe zur vollendeten Kunst steht ein Künstler, 
dessen Bedeutung wir nicht unterschätzen dürfen, ohne die Stellung, 
welche die Meister des erhabenen Stiles zu ihren Vorgängern ein- 
nehmen, gänzlich zu verkennen, Kaiamis. Lucian nennt ihn nie 
zusammen mit andern grossen Künstlern, wenn er beispielshalber die 
tüchtigsten Meister der Plastik zusammenstellt, ein Beweis, dass er 
ihn jenen gleich zu stellen nicht wagte; aber dass Kaiamis es wohl 
werth war, ihnen den Weg zu bahnen, geht aus Allem hervor, was 
uns Lucian von der berühmtesten Statue dieses Bildhauers, der So- 
sandra, mittheilt. In dem Dialog, der den Titel Elxovsg führt, 
setzt Lucian das Bild der schönen Smymaeerin Panthea, der Geliebten 
des Kaisers Marc Aurel, zusammen aus den Schönheiten verschiedener 
berühmter Statuen; er wählt dazu die lemnische Athene und die 
Amazone des Phidias, die knidische Aphrodite des Praxiteles, die 
Aphrodite in den Gärten von Alkamenes, und endlich die Sosandra des 
Kaiamis. Schon die gute Gesellschaft, in der wir den Kaiamis und 
sein Werk hier finden, kann uns die Bedeutung des Mannes anschaulich 
machen; und noch mehr erkennen wir das, wenn wir hören, was 
an ihm gelobt wird; Imagg. 6: ij I^csöavöga ös xal 6 KdXafiLg alÖoi 
xoöfii^öovöLV avtijv xal ro iisidlafia ös^vov xal kskn^og SöTtSQ x6 
ixelvi]g %6xai, ' xal x6 Bv6ta}sg Ss xal xoöfitov tijg avaßoXijg Ttaqa 
tilg ^(xxidvdQag, nkriv oti axazaxalvmog avtrj ^ötai r^v XBq>aX7Jv. 
Es ist klar, dass das Werk ein vortreffliches war; und da es nach 
Imagg. 4 auf der Akropolis von Athen aufgestellt war, so muss es im 
höchsten Grade wunderbar erscheinen, dass wir sonst bei keinem 
Schriftsteller von ihm Nachricht haben. Ueberhaupt herrschen über 
dies Werk viel Zweifel, und da sich die Muthmassungen darüber ganz 
allein auf Lucian gründen, so halte ich es nicht für überflüssig, wenn 
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ich hier die Gelegenheit benutzend die Urtheile der verschiedenen Ar- 
chäologen, die bisher ihre Stimme darüber abgegeben haben, anführe, 
resp. zu widerlegen suche, und was mir das Wahrscheinlichste dünkt, 
darlege. Es haben über die Sosandra und ihre Bedeutung gesprochen: 
Hirt, Gesch. d. bild. Künste pag. 155; Preller, Arch. Ztg. f. 1846 
p. 343 fg. (Ausgew. Aufs. p. 434), und ihm beistimmend Feuerbach, 
Nachgel. Sehr. II., 173; Friederichs, Praxiteles p. 25, Anm. 49, bei- 
stimmend Overbeck, Gesch. d. griech. Plastik L, 160; Ad. Michaelis, 
Arch. Ztg. f. 1864 p. 190 ff.; endlich Eug. Petersen in den Nuove 
Mem. deU' Inst. p. 99—109. 

Dass die Sosandra eine chryselephantine Statue war, hat Petersen 
wohl unwiderleglich dargethan. i) Schon das würde genügen, um die 
Ansicht von Hirt zu widerlegen, dass die Sosandra eine Priesterin 
oder Arrhephoros der Athene Polias gewesen sei, da zu Kaiamis Zeit 
und auch später noch es nicht Sitte war, Bildnisse Sterblicher aus 
Gold und Elfenbein anzufertigen. Ausserdem hat Prell er mit Recht 
darauf aufmerksam gemacht, dass eine Priesterin der Pallas zu alt, 
eine Arrhephoros zu jung sei, als dass Lucian die schöne Smymäerin 
mit ihr ebensogut hätte vergleichen können, wie mit den Statuen der 
Aphrodite, der Athene und der Amazone. Daher sind die Meisten 
von Hirt's Absicht abgegangen und haben, was sehr nahe liegt, unter 
dem Namen Sosandra den Beinamen einer Göttin gesucht; und da es, 
wie ich oben schon bemerkte, auffallend ist, dass ein so treffliches 
Werk, wie die Sosandra, sonst nirgends erwähnt wird, so sind Mehrere 
darauf ausgegangen, irgend eine auf der Akropolis aufgestellte Statue 
zu finden, welche sich mit der Sosandra identificiren liesse. — Preller 
stellte die Ansicht auf, dass die Sosandra die Statue der Aphrodite^) 
sei, welche Paus. I, 23, 2 als ein am Zugange zu der Akropolis 
aufgestelltes Werk der Kaiamis erwähnt. Dieser Ansicht stimmte 
Feuerbach bei, neuerdings Michaelis, und auch Jahn scheint sie 
zu billigen, wie aus seiner Ausgabe der Beschreibung der Akropolis 
von Pausanias p. 4 f. hervorgeht. In der That hat diese Vermuthung 
auch viel für sich; namentlich, dass dann die Sosandra von Pausa- 
nias bei seiner Beschreibung der Akropolis nicht vergessen wäre, spricht 
sehr für sie. Doch ist es immer nur eine Hypothese, die keineswegs 
so zwingende Beweiskraft besitzt, dass man ihr eine andere gegenüber- 
zustellen nicht vollkommen berechtigt wäre. Das hat Friederichs 
gethan, indem er die Statue für eine Hera erklärte, s) Die Gründe 

*) Der Beweis gründet sich hauptsächlich auf die Stelle Pro imagg, 23, wo 
EXsq>ag für xQvaög x«i ^Xstpag gesagt ist, wie Jup« trag. 7. — Die Meinung von 
Michaelis, dass diese Stelle keine Bedeutung habe, hat Petersen a. a. 0. p. 100 
Not 2 mit Kecht zurückgewiesen. 

^) Den Beinamen ZkoadvdQcc versucht er aus dem entgegengesetzten Beinamen 
dvdifacpövog zu erklären, den die Aphrodite bei den Thessaliem führt; aUein 
es ist doch etwas kühn, so aus Entgegengesetztem Schlüsse zu ziehen. 

') Den Beinamen erläutert er durch den ähnlichen, in Sicyon gebräuchlichen 
Beinamen dXi^avd^g, 
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die er dafür vorbrachte, hat Michaelis mit vollem Kechte bekämpft 
und ihre Unhaltbarkeit nachgewiesen. Friederichs beruft sich nämlich 
darauf, dass in der Gegenschrift Lucians Pro imagg. c. 7, c. 13 und 
c. 18 eine Hera erwähnt werde, und diese dreimal erwähnte Hera 
eben die Sosandra sein müsse, da sich unter den andern verglichenen 
Statuen keine Hera befände. Besonders stützt er sich auf c. 18: vtcbq 
dh ov XQV cc^oloyi^öaö^ai, tovto aönv^ otl r^ iv Kvidtp xal 
ty hv xi]7tOLg xal "Hqcc xal 'A&i]va t^v fioQg)^v avankatxov hXxaöay 
und meint, „in dem Dialog Imagines erscheine an eben der Stelle, wo 
hier die Hera aufgeführt werde, die Sosandra des Kaiamis." Dem 
ist aber nicht so. An derselben Stelle erscheint allerdings die Sosandra 
Imagg. c. 4, wo die zur Vergleichung herbeizuziehenden Statuen zum 
ersten Male aufgeführt werden; c. 6 aber, wo die Vergleichung selbst 
erfolgt, grade da also, wo Lucian r^v iiogtpriv avanKaxtav ist, 
ist die Reihenfolge eine andere: die knidische Aphrodite, die Aphrodite 
in den Gärten, die Lemnierin, die Amazone, zuletzt erst die Sosandra. 
Daraus folgt also nichts; und Michaelis macht darauf auftnerksam, 
dass zwar nicht unter den Statuen wohl aber unter den Gemälden sich 
eine Hera befindet, nämlich die Imagg. 7 erwähnte Hera des Euphranor. 
Nothwendig ist es also nicht, dass Lucian an den drei ei^wähnten 
Stellen der Schrift Pro imagg. die Sosandra gemeint habe: überhaupt 
spricht er da gar nicht von Statuen. Wie er c. 7 und 13 nur sagt, 
er habe die Panthea mit der Hera und der Aphrodite verglichen, so 
auch c. 18, nur mit der Veränderung, dass er noch die Athena hinzu- 
fügt und an Stelle der Göttin Aphrodite ihre Abbilder setzt, bei der 
Hera und Athena aber nicht. Denn dass er hier nur von den Göt- 
tinnen, nicht von ihren Statuen sprechen will, geht daraus hervor, 
dass er dies zu seiner Vertheidigung ausserordentlich wichtige Argument 
erst viel später vorbringt, c. 23; Jycö 8b — ^ötj yaQ jtQoa^etat 
raXrjQ'sg elTcetv — ov d'aalg 6s, S ßsktlöri]^ s'ixaöa, th%vi,täv 
Sb dya^fSv drjfiiovgyijfiaöL xrX, Hier also betont er es, dass er die 
Panthea nur mit Statuen der Göttinnen, nicht mit den Göttinnen selbst 
verglichen habe; an jener andern Stelle aber, wo er zu beweisen 
bemüht ist, dass es auch kein Unrecht sei. Jemanden mit den Göttern 
selbst zu vergleichen, kann er auch nur von den Göttern sprechen, 
und selbst wenn er Statuen nennt, wie die Knidierin und die ^AtpQoSltri 
Iv xi^xoigy nur das himmlische Original meinen.^) 

PreUers Ansicht wurde wieder aufgenommen von Michaelis, der 
sich dabei hauptsächlich auf die letzte von den drei Lucian -Stellen, wo 
die Sosandra erwähnt wird, stützte (Dial. meretr. III, 2). AUeiu auch 
er hat diese Stelle ebenso wie die andern Erklärer, die sie heranziehen, 
meiner Ansicht nach nicht richtig aufgefasst. Ich werde darauf weiter 

*) Vgl. c 7 und 13, wo Polystratus im Namen der Panthea erklärt, sie 
halte ihren Vergleich mit den Göttinnen ffir ein Verbrechen; c. 18 wiederholt 
Lycinus diese gegen ihn gerichtete Beschuldigung: Tcrvrci aot infiet^a ido^s 
Tiocl vnhQ tÖv nodtx; es können also hier ebenfalls nur die Göttinnen gemeint sein« 
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unten zurückkommen. Michaelis findet darin einen Anhalt für seine 
Meinung, dass die Sosandra keine Hera, sondern eine Aphroditen- 
Statue gewesen sei, und versucht, aus der Beschreibung Lucians und 
aus einigen Denkmälern, die dem Kaiamis etwa gleichzeitig sein mögen, 
den Character und Eindruck des Werkes anschaulich zu machen. 

Schliesslich hat Eugen Petersen über die Sosandra gehandelt. 
Zuerst sucht er zu beweisen, dass die Sosandra eine Göttin, keine 
Heroine, gewesen sei (was übrigens schon aus dem Umstände, dass 
sie von Gold und Elfenbein war, zur Genüge hervorgeht, wie oben 
bereits erwähnt), und gründet seine Beweisführung hauptsächlich auf 
zwei Stellen: Imagg. 6, wo das ^>av^Q&v der knidischen Aphrodite 
und das (iBiölaficc ösiivov der Sosandra dem Bilde der Panthea beigelegt 
wird; und Pro imagg. 24, wo es heisst: kyto d'ovx av nagaßakkoifii 
&B(Sv elxoöt ywaiTta (pciLÖQccv xal fLSidtciöav ta jtoXka, 
ostBQ d^eolg ofioiov avd^Qfonot ^%ov6iv. Meiner Ansicht nach dürfen 
wir diese Stelle gar nicht auf jene zurückbeziehen, da die hier der 
Panthea gegebenen Attribute unmöglich so getrennt werden können, 
dass das eine sich nur auf die' Knidierin, das andre nur auf die 
Sosandra bezöge: denn wie aus Amor. 13 hervorgeht, war auch die 
knidische Aphrodite ösörjQOU yiKcDXL iitxQov VTCOfiBiöiäöa dargestellt. 
— Petersen stellt sodann die Ansicht auf, dass die Sosandra die Statue 
der Aphrodite Pandemos gewesen sei, die zusammen mit einem Bilde 
der Peitho nach Paus. I, 22, 3 in einem Tempel aufgestellt war. 
Aber dieser Tempel der Aphrodite Pandemos und der Peitho befand 
sich nicht auf der Akropolis, ja nicht einmal, wie die andere Statue 
der Aphrodite von Kalamis, am Eingange der Burg; und wenn wir 
die Worte Lucians Imagg. 4 erwägen: ixBivo fiBv yc, cJ IJokvötQOtBj 
ovx k^BQi^öOfial 0By bI 7tokkaxi,g lg ti^v aKQOJtokiv dvBkbfov 
triv Kakafiidog UcuaävdQav tBdiaöat,^ so können wir daraus un- 
möglich etwas Anderes schliessen, als dass die Sosandra auf der 
Akropolis selbst aufgesteltt gewesen sein muss.') Sodann scheint es, 



^) Was Petersen a. a. O. p. 99 Anm. 2 vorbringt, um diesem Einwände zu 
begegnen, kann nicht genügen. Allerdings liegt, wie aus Paus. I, 21, 6 und 
22 , 1 hervorgeht , der Tempel der Aphrodite pandemos und der Peitho auf dem 
Wege zur Akropolis, wahrend die Beschreibung der Burg selbst erst im folgenden 
Paragi'aphcn 4 : ig 81 tijv äyigonoXlv iariv stcodog fila , beginnt. Hätte Lucian eine 
Statue gemeint, die nicht auf der Akropolis selbst, sondern auf dem Wege dahin 
sich befand, so hätte er unmöglich den Aorist ävsW'o&v setzen können, sondern 
ig oder nQog zTjv caiQÖnoXiv ioav gesagt, wie Paus, an jenen beiden Stellen 
(oder avioSv^ dvsQXOfJ'evog ^ Paus. Ö, 2, 4; 10, 6; 11, 3; 15, 1 und sehr oft). 
Der Sprachgebrauch lehrt uns an unzähligen Stellen , dass , während Iciv sowohl 
bezeichnet, dass der Wanderer noch auf dem Wege, als dass er bereits am Be- 
stimmungsorte angelangt ist, iJlJÖ'tov nur das letztere bezeichnet. So z. B. Paus. I, 
40, 5, wo ig v^v aKQÖnoilv dvsWovai die Beschreibung der Burg selbst ein- 
leitet; ebenso II, 5, 1, wo kurz vorher (4, 7) die Angabe des Standorts der auf 
dem Wege zur Burg befindlichen Merkwürdigkeiten durch dviovoi ausgedrückt 
wird. VgLII, 18, 4: iifxofUvoig und § 2: nQOsX^'ovaiv, Und so sehr oft bei 
Paus.; vgl. auch Luc. Tyrannic. praef., ebd. c. 10 u. 16. 
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als ob jene Worte Lucians auf eine Statue bezogen werden müssten, 
die nicht im Innern eines Tempels, sondern offen und vor aller Augen 
aufgestellt war, so dass Jeder, der die Akropolis besuchte, sie sehen 
konnte und musste; denn wenn sie sich in einem Tempel befand, so 
konnte Polystratus wohl hundertmal die Burg besuchen, ohne auch nur 
ein einziges Mal die Sosandra zu s^en. — Endlich spricht gegen die 
Vermuthung von Petersen das, was Pausanias von jenen Statuen der 
Aphrodite und Peitho erzählt: tä /it£v d^ naXaia dyak^ata ovx f^v 
hl k[iov, xa Sk In ifiov tz%vitäv ^v ov xäv ä^pavBötatmv. Es 
wäre zwar wohl möglich gewesen, dass schon vor Kaiamis Bilder jener 
Gottheiten existirt hätten, die vielleicht zur Zeit der Perserkriege 
untergegangen und dann von Kalamis und einem andern Künstler ersetzt 
worden wären; wäre das aber der Fall gewesen, dann hätte P. ganz 
anders sich ausdrücken müssen. Aus seinen Worten geht nur hervor, 
dass die alten, ursprünglichen Statuen zu seiner Zeit nicht mehr 
vorhanden und an ihrer Stelle Werke nicht unbedeutender Meister auf- 
gestellt gewesen seien; wären jene Kunstwerke schon vor 600 Jahren 
untergegangen, dann hätte er es gewiss nicht unerwähnt gelassen. Ich 
übergehe, wie unwahrscheinlich es ist, dass Pausanias so unbestimmte 
Ausdrücke von den Meistern jener Statue gebraucht hätte, wenn ihm 
Kalamis als Verfertiger der einen bekannt gewesen wäre, was bei der 
Vortrefflichkeit der Sosandra doch vorauszusetzen ist. 

Um nun schliesslich meine eigene Ansicht über die Sosandra aus- 
zusprechen, so gestehe ich, dass ich die Meinung von Friederichs, die 
Sosandra sei eine Statue der Hera gewesen, für die wahrscheinlichste 
halte. Ich habe oben Friederichs nicht deshalb zu widerlegen gesucht, 
weil ich die Behauptung selbst, sondern weil ich die Beweisführung für 
falsch, wenigstens für verfehlt halte. Jetzt bekenne ich, dass, wie 
auch Michaelis anerkannt hat, Lucianan den drei Stellen der Imagines^ 
wo von einer Hera die Rede ist, ebensowohl an das Bild des Eu- 
phranor, wie an die Sosandra denken konnte, wenn auch, wie ich 
oben zu erweisen bemüht war, sich jene Stellen auf kein bestimmtes 
Kunstwerk, sondern im Allgemeinen nur auf die Göttinnen beziehen. 
Was für die Deutung als Hera spricht, das ist erstens die Beschreibung, 
die Lucian von ihrem keuschen und ehrbaren Wesen, das sich eben- 
sowohl im Antlitz wie in der Kleidung ausspricht, giebt; femer der 
Schleier, der das Haupt bedeckt und der ganz besonders für eine Hera 
passt; endlich eine verdorbene Stelle des Plinius, die nach der Ver- 
besserung, die ich vorschlagen möchte, es kaum zweifelhaft macht, 
dass sich unter den Werken des Kalamis eine Hera befand und dass diese 
mit der Sosandra identisch ist. Nachdem nämlich Plinius XXXTV, 71 
den Kalamis als tüchtigen Rossebildner gelobt hat, fährt er fort: 
sed ne videatur in hominum ejßgte minor, Alcumena nullius 
est nolilior. — So schreiben ürlichs und Jan; SiUig liest Alcmena 
mit einem Parisinus 6801 des 15. Jahrhunderts. In den ältesten 
Hdss. ist das Wort verdorben: die beste, der Bambergensis hat 
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Alcamenetf mehrere andere, aus Conjectur vermuthlich, Alchimena 
(ein Ricard, des 11., ein Voss. Leid. 61 und ein andrer Parisin. 6797 des 
13. Jahrhunderts). Der Name Alkmene, der beim Plinius mehrfach 
vorkömmt (XXVm, 59; XXXV, 62 und 63), wird dort wenigstens 
von Bambergensis immer richtig, und zwar Aicmena, nicht Alai- 
mena geschrieben; um so auffallender ist hier diese Verderbniss. 
Meiner Ansicht nach hat hier ein seltneres Wort gestanden; und da 
von einer sehr berühmten Statue die Rede ist, deren nobüitas 
gepriesen wird, so vermuthe ich, dass Plinius hier die Sosandra, nur 
mit einem andern Namen bezeichnet, gemeint hat; ich möchte näm- 
lich Alalcomene oder Alalcomeneis schreiben. ' jäkaXxo^svtjtg ist 
beim Homer bisweilen (II. IV, 8; V, 908) Beiname der Athene und 
wird von den Alten daher abgeleitet, dass ein böotischer Heros, Alal- 
komeneus, die Göttin erzogen und ihr in der Stadt Alalkomenoi einen 
Tempel erbaut habe;i) aber mit Recht führen die neueren Gelehrten 
den Namen auf akaXxslv, d. i. äkB^SLV, „abwehren," zurück (vgl. 
Welcker, Griech. Götterl. I, 316; PreUer, Gr. Myth. I., 170). Nach 
dem Etymol. magn. s. h. v. ist Alalcomeneis auch ein Beiname der 
Hera : ejtl^Btov f^g 'Ad^ijväg na^ '^'O^iqQia nccga te toig akXoLg xal 
tijg '^Hgag xal 2li6g, Daher vermuthe ich, dass hier unter Alal- 
komenels eine Hera gemeint, und dass diese Statue der Hera im 
Volksmunde unter dem gewöhnlicheren Namen „Sosandra," der ziemlich 
dasselbe bedeutet, wie „Alalkomenels" (und auch dasselbe wie „Alexan- 
dros") bekannt gewesen sei. Die L. A. der Bamberger Hds. kommt 
der von mir vermutheten am nächsten: denn da die erste Silbe AI 
wegen der Verdopplung leicht ausfallen konnte (zumal wenn wir an- 
nehmen, das ganz in der Nähe stehende Wort Alcamenes habe zu 
dem Schreibfehler mit beigetragen), so sehen wir, dass das übrigbleibende 
alcomene oder dlcomeneis von der erhaltenen L. A. alcamenet nicht 
sehr abweicht. 

Nun bleibt hier allerdings eine Schwierigkeit zurück, welche die 
eben ausgesprochene Vermuthung sehr bedenklich erscheinen lässt. PH- 
nius sagt nämlich a. a. 0. in ho min um effigie^ und dadurch 
werden wir, wie es scheint, darauf hingewiesen, dass an jener Stelle 
der Name einer Sterblichen , wie eben z. B. der Alkmene, nicht einer 
Göttin, gestanden habe. Doch lässt sich meiner Ansicht nach auch 
dies Bedenken heben. Plinius macht an der betreffenden Stelle einen 
Gegensatz zwischen in equorum effigie und in hominum efflgie; 
ist es wohl wahrscheinlich, dass Plinius, hätte er in der That hier die 
Statue einer Göttin erwähnen wollen, dann gesagt hätte: in Deorum 
effigie^ — Unmöglich kann man Pferde in Gegensatz mit Göttern 
setzen; zumal Phnius gar nicht sagen will, Kaiamis habe auch Götter 
vortrefflich gebildet, sondern, Kaiamis habe nicht blos Thierfiguren, 



*) Vgl. Paus. IX, 33; Strabo IX p. 413 C; Steph. Byz. s. v. (Aelian 
Var. bist. XH, 37). 



— 13 — 

sondern auch die menschliche Gestalt aufs schönste darzustellen gewusst. 
Selbst die unsterblichen Götter können doch nicht anders dargesteUt 
werden, als in der menschlichen Hülle; wenn wir von einigen wenigen 
überirdischen Zuthaten, wie Flügel u. s. w. (welche überdies fast nur 
untergeordneten Gliedern der olympischen Gesellschaft zukommen), ab- 
sehen, unterscheiden sich die griechischen Götter ihrem Aeussem nach 
in nichts von gewöhnlichen sterblichen Menschen. Man kann daher 
sehr gut sagen, ein Künstler habe auch die menschliche Gestalt dar- 
zustellen verstanden, und das dann durch Anführung eines Götterbildes 
begründen, da dies ja auch nur die menschliche Gestalt aufweist, 
obgleich ich freilich nicht leugnen will, dass die Ausdrucksweise etwas 
schief ist. 

Wir kehren nunmehr zurück zu der schon oben erwähnten Stelle, 
Dial. meretr. in, 2, wo die Sosandra kurz berührt wird: ^[(pdog drj 

{fJtSQBTtfjVSl tO SVQVd^flOV TCOL to 7CSXOQ1]yrjfLivOV TCoi OtL SV titQog xfiv 

sud^oQov ütovg %ai xb öqwQOV (og Tiakbv xal akka fivgCa, Kad'dneQ 
r^v KakifLidog UoödvdQav litaiväv, dkX ovxi' xriv 0alda^ 
^v xai 6v olöx^a övkkovofiknjv ruilv oXa iörlv. Daraus schliesst nun 
Brunn (Gesch. d. gr. Künstl. I, 129) Folgendes: „Es scheint dieser 
Schilderung gegenüber das Wesen der Sosandra in einer anstandsvoUen, 
keuschen und züchtigen Haltung gesucht werden zu müssen;" Aehn- 
liches folgert Preller (Arch. Ztg. 1846 p. 343): „die verhüllte Schönheit 
der Sosandra, an welcher sich vom Körper nur die Extremitäten dem 
Auge zeigten, wird den nackten Reizen einer Hetäre entgegengesetzt." 
Wie das aus jener Stelle folgen soll, ist mir unverständlich. Jeder, 
der die angeführten Worte liest, ohne die Stelle der Imagines zu 
kennen, wird daraus schliessen müssen, dass die Sosandra eine Statue 
gewesen sei, deren Gewand keineswegs keusch bis zu den Füssen 
hinabreichte, sondern ziemlieh hoch aufgeschürzt Füsse und Knöchel 
dem Beschauer zeigte, die überhaupt Theile des Körpers, die, für 
gewöhnlich vom Gewände bedeckt, andern Augen nur im Bade sichtbar 
würden, unverhüllt den Blicken darbot. Brunn sucht ebenso wie Preller 
den Gegensatz in den Worten der Hetäre an einem ganz falschen 
Orte; weder wird das keusche Wesen der Sosandra dem frechen 
Benehmen der Hetäre entgegensetzt, noch die verhüllte Schönheit Jener 
der unanständigen Nacktheit der letzteren, sondern die Sache ist die: 
die eifersüchtige Philinna, der Thais ihren Liebhaber abspenstig gemacht 
hat, sucht dieselbe herabzusetzen und, wie das bei solchen Mädchen 
natürlich ist, tadelt nicht ihren Character oder ihren Anstand, sondern 
ihre körperlichen Reize, indem sie sagt: „Diphilos lobte den Körper 
der Thais als ob er die Sosandra lobte, nicht aber jene Thais; denn 
wie ungestaltet diese ist, das weisst du ja, da sie mit uns zusammen 
badet." — Diese SteUe muss uns also einen ganz falschen Begriff vom 
Wesen und Aeusseren der Sosandra geben; denn dass deren Kleidung 
keineswegs von der beschriebenen Art war, sehen wir daraus, dass 
Imagg. 6 to svörakeg xal koC^iiov tilg dvaßokijg gelobt wird, femer. 
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dass ihr Gewand der Fanthea, die von Lucian als ehrbare und züchtige 
Matrone geschildert ist, beigelegt wu'd, und endlich daraus, dass eine 
derartige freie Kleidung den Gesetzen der archaischen Kunst, denen 
Kaiamis noch unterworfen ist, wenn er auch schon mit einem Fusse 
auf dem Boden der vollendeten Kunst steht, entschieden widerspricht. 
Dazu kommt, dass — wenn wir die Sosandra für eine Statue der 
Hera erklären, dieser nur ein xLtcSv itoSri^g ziemt. *) Meiner Ansicht 
nach giebt es nur einen Weg, diesen Widerspruch zwischen den 
beiden Stellen zu heben: wenn wir nämlich die zweite Stelle ironisch 
auffassen — ironisch nicht zwar im Sinne der sprechenden Hetäre, 
aber im Sinne Lucians. Lucian, der uns in den Dicdogi meretrtcii 
das Leben und Treiben der Hetären seiner, Zeit, die einer Aspasia 
ebenso fem standen, als die von ihm geschilderten Philosophen dem 
Sokrates, mit so scharfen und treffenden Strichen malt, zeigt hier 
durch einen, jedem gebildeten Griechen damaliger Zeit verständlichen 
Zug kurz und schlagend die Unwissenheit und Unbildung jener Mädchen, 
die eins der berühmtesten Kunstwerke ihrer Vaterstadt Athen, das 
noch dazu öffentlich auf der Akropolis stand und an dem sie wohl oft 
genug vorbeigingen, gar nicht kennen. Jene Philinna hat mehrfach, 
vielleicht von ihren Liebhabern, von einer Sosandra des Kaiamis als 
einem herrlichen Kunstwerke reden hören und bringt diese Reminis- 
cenz nun an, ohne zu wissen, was das für eine Statue ist, wie sie 
aussieht und ob ihr Vergleich passt. So vergleicht sie in ihrer Un- 
wissenheit eine sich schamlos entblössende Dirne mit der keusch und 
ehrbar bekleideten Göttin; und dadurch, dass Hera die Beschützerin 
der Matronen und züchtigen Hausfrauen, mit einer Hetäre verglichen 
wird, erhalten die Worte Lucians eine zwar versteckte, aber doch 
feine Ironie. 

Wenn wir nun zu dem übergehen, was Lucian an der Statue 
der Sosandra besonders lobt (Imagg. 6), so können wir daraus sehen, 
wie vortrefflich er die besonderen Vorzüge des Kaiamis, die ihn vor 
den ihm gleichzeitigen Küpsüem auszeichnen, erkannt hat. Das von 
Lucian der Statue gespendete Lob kommt nämlich auf nichts anderes 
heraus, als auf die von Dion. Hai. am Kaiamis gerühmte keictori^g 
und xuQLg; vgl. de Isoer. c. III. p. 542 (Reiske): dojcsl di fioi ftij 
dno öxojtov tig äv elxccöai triv iikv ^löoxQarovg QtjtOQMrjV tß 
IIoXtJKksltov ts xal Osidlov rh%vi[i\ Tcatä vö ösfivov xai fisyako- 
XB%vov xal a^LCOfiaXLXOV * trjv Sk Avölov r^ KakafiLÖog xal Kcckh- 
iiaxovy tijg keTCtotrjtog evexa xal ti^g j^a^^tros^)^ Wir kennen 

*) Die Schwierigkeit, die diese Stelle der Erklarnng bietet, hat auch Ad. Mi- 
chaelis gemerkt; er sagt a. a. O.: „In dem Munde der Hetäre und in dem ganzen 
Zusammenhang der Stelle, sowie nach dem Inhalt des Lobes, wird man schwerlich 
die Erwähnung eines Bildes gerade der Hera erwarten." — Nur hätte er daraus 
nicht folgern sollen , dass die Sosandra keine Hera gewesen sei. 

*) Noch eine andere Stelle des Dion. Hiilic. kann hier angeführt werden, da 
auch sie einen Schluss auf die Eigenthümlichkeit des Kaiamis zulässt, de Isaeo, 
c. IV. p. 591 (R.): sial St] Tivss (^^jj^atat y(ftt(pal, Xi^tofiaci fihv BlqyaOfihai 
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den Eunstcharacter des Kaiamis zum grossen Theile aus Lncian, und 
was wir aus dessen Worten für die Bedeutung des Künstlers entnehmen 
können, hat Brunn a. a. 0. I, 129 ff. zur Genüge dargelegt. Ich 
kann seiner ausführlichen Erörterung nichts hinzufügen, als dass ich 
darauf aufmerksam machen will, wie fein Lucian die Sosandra, ein 
Werk der archaischen Kunst, zusammen mit Werken des vollendeten 
Stils zu seiner Idealstatue der Panthea zu benutzen wusste, indem er 
gerade das von ihr entlehnte, was selbst an einem archaischen Werke 
gefallen konnte. Er nimmt von der Sosandra keinen Körpertheil, er 
nimmt auch von dem, noch nach den Regeln der hieratischen Kunst 
gebildeten Gesichte nichts als den Ausdruck, nämlich die alädg und 
das (iBidlafia 0S(iv6v xal kekrj^og. Dieses „ehrbare, verstohlene 
Lächeln** ist, wie Friederichs (Philostr. Bilder p. 207) richtig bemerkt 
hat, ganz gewiss das sogenannte „hieratische Lächeln,** dem wir bei 
den Statuen der älteren griechischen Kunst begegnen i); wie sollte 
auch sonst einer Hera, welche die spätem Künstler uns immer mit 
einem Antlitz, auf dem Milde und Ernst sich paaren, zeigen'^),' ein 
„verstohlenes Lächeln" ziemen? — Dieses kekfj^og weist uns darauf 
hin, dass der schon vorgeschrittene und der vollendeten Kunst eines 
Phidias nicht mehr so fem stehende Künstler das ihm von den religiösen 
Satzungen vorgeschriebene Lächeln so zu mildern wusste, dass es üast 
vorborgen war und, anstatt dem Gesicht einen grinsenden Ausdruck 
zu geben, wie wir ihn auf vielen Werken der ältesten Kunst find«i, 
die strengen Züge angenehm belebte. — Sonst also konnte Lucian von 
der Statue für seinen Zweck nichts weiter gebrauchen, als die Kleidung; 



dnXmg nal ovSsfiiav iv Totg filyfiaaiv ^x^vaai noiKiUccv, dHQißstg Sl tatg 
yQafiuociQ Hcd noXv ro x^Q^^^ ^ ravtaig l;i;ai;0at ..... roirroy fikp dr} 
zalg aQxaiotigaig ioinsv 6 Avalccg nccra ttjv dnldTTjza nccl rrjv x^iftv. — 
Diese inl&Tfjg und x^Q^^ "^^ ^^ Lysias und an den alten Gemälden besonders 
gelobt wird, ist fast ganz dasselbe, was an jener andern Stelle des Dionys beim 
Kaiamis und Lysias als ismövi^g nal X^Q'-S gelobt wird. Wie also Lysias sowohl 
mit den alten Malern (unzweifelhaft besonders mit Polygnot), als auch mit 
Ealamis verglichen wird , so kann man natürlich auch diese wieder untereinander 
vergleichen;^ und in der That scheint es, als ob die Statuen des ELalamis in der 
Plastik denselben Bang einnehmen und ähnliche Vorzüge aufweisen , als Folyg^ots 
Bilder in der Malerei. (Auch hier wird dtiQißslg xdtg vgccfifialg als Lob an- 
geführt, ein Beweis mehr für das, was ich S. 6 gesagt habe.) 

') Zur Erläuterung dieses mannichfach gedeuteten Lächelns der archaischen 
Statuen kann vielleicht jene oben S. 1 citirte Stelle Pro imagg. 24 beitragen, 
wo es von dem cpccidgSv und dem fisiduiv vd noXXd der Panthea heisst: Stcsq 
^solg ofioiov avd-Qconoi ^x^vöiv. Der hehre, strahlende Ausdruck des Antlitzes 
und das freundliche, beständige Lächeln characterisiren die in ewiger, unge- 
störter Seligkeit dahinlebenden, den Sterblichen geneigten Götter. Dass dies 
göttliche Lächeln dann auch auf die Menschen übergeht, liegt in der heitern grie- 
chischen Weltanschauung, welche die Götter den Menschen so nahe als möglich 
zu bringen trachtet 

*) Vgl- pio Chrys. or. L, p. 67 (Reiske): onoiotv udUöta t^v '*HQCtv 
YQUipovciv ' ro Sh ngiamnov q>ai8Q6v ofiov %cä csfj^öv, (og rovg (ikv dyccd'ovg 
Snavzag ^aQi^slv Offöhrag , hoköv Öl firideva bvvao^ui ngoaidsTv, 
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freilich war auch diese wohl noch von jener steifen Regelmässigkeit, 
wie wir sie aus den archaischen Werken zur Genüge kennen, aber sie 
war keusch und züchtig, wie sie sich für eine ehrbare Matrone geziemt. 
Ausserdem konnte ja Lucian von den übrigen zur Vergleichung genom- 
menen Frauenstatuen keiner Anderen Gewand gebrauchen, da weder 
die zu leichte oder ganz fehlende l^ekleidung einer Amazone und 
Aphrodite, noch die kriegerische einer Athena für die Panthea geeignet 
war. So sehen wir, wie Lucian von einem Werke, das rücksichtlich 
seiner künstlerischen Vollendung mit Werken des Phidias, Alkamenes 
und Praxiteles nicht auf gleiche Stufe gestellt zu werden verdient hätte, 
mit feinem Gefühl gerade das zu entlehnen wusste, was seiner Ideal- 
Statue beigegeben werden konnte, ohne dem übrigen, den Character 
des schönsten Stils an sich tragenden Werke Abbruch zu thun. 

Myron, zu dem wir nun übergehen, wird häufig erwähnt; Somn. 8 
wird er mit Phidias, Praxiteles, Polyklet zusammengestellt, Hermot. 19 
mit Phidias und Alkamenes, Jup. trag. 7 mit Phidias, Alkamenes, 
Praxiteles; ebenda werden die ehernen Statuen des Polyklet und Myron, 
wie die marmornen des Phidias und Alkamenes gelobt i); Gall. 24 werden 
Phidias, Myron, Praxiteles verbunden. Es sind das natürlich nur 
Erwähnungen allgemeiner Art, bei denen Lucian die Künstler gewöhnlich 
ohne jede Eücksicht auf ihre Eigenthümlichkeit zusammengestellt hat, 
meist beispielshalber 2) ; aber auch das spricht für die grosse Bedeutung 
des Künstlers, dass er mit den berühmtesten Meister zusammen ge- 
nannt wird. — Myron wurde namentlich in der Kaiserzeit von den 
Römern sehr bewundert; Vitr. I, 1, 13 führt ihn und Polyklet allein 
von allen Bildhauern als Beispiel an; Ov. Ars. am. III, 218 wählt 
ihn als Repräsentanten der Künstler überhaupt; Martial erwähnt um 
sehr oft, namentlich als Cälator, und stellt ihn mit den bedeutendsten 
Künstlern zusammen: IV, 39 mit Praxiteles, Skopas, Phidias, 
Mentor; VIII, 51 mit Mys, Mentor, Polyklet; vgl. VI, 92; Statins zählt 
Silv. IV, 6, 25 Werke des Praxiteles, Phidias, Polyklet und Myron 
auf und erwähnt I, 3, 48 von den vortrefflichen Kunstschätzen des Mon- 
lius Vopiscus vor allem Werke des Myron. — Friedländer, üeber den 
Kunstsinn der Römer in der Kaiserzeit, S. 37 behauptet, Myron 
werde deshalb so oft und vorzüglich von den Römern gelobt, weil er 



*) Es ist bekannt, dass Myron und Polyklet oft als Nebenbuhler in der Toreutik 
verbunden werden ; so bei Plin. XXXIV, 10: illo aere Myron usus est^ hoc 
Polyclitus;^ ebd. 58, wo Beide verglichen werden. Vgl. Vitr. I, 1, 13; 
m. praef; Stat. silv. II, 2, 66 fgg. 

*) Die Stelle Hermot. 19: naqa noXv iKBZvoi {av8QLdvTS9)^6vcjprjfioviaTSQOi 
Kccl rag dvaßoXäg noafiicoTSQOi , ^ecdlov zivog rj 'AX^afihovg rj MvQoovog n^og 
z6 svfiOQtpoTcerov sUdaawog kann unmöglich darauf bezogen werden, dass die 
angeführten Künstler etwa in der Bildung von Gewändern ganz besonders Vortreff- 
liches geleistet hätten, da ja nur wenige unter den Werken Myrons bekleidet sind; 
auch hier sind die drei Künstler nur als Beispiel ohne bestimmte Absicht zusammen- 
gestellt, wie z. B. Dion. Hai. de Thuc. jud. IV. p. 817 (R.) 



— 17 - 

^der grösste Naturalist anter den Alten war ').... der damalige 
Dilettantismus aber an Kunstwerken für gewöhnlich nichts schätzte, als 
Naturwahrheit. " — Dass man den Römern diese Art des Kunstenthu- 
siasmus nicht so ohne jede weitere Beschränkung nachsagen könne, 
hat K. F. Hermann in der gegen Friedländer gerichteten Schrift „Ueber 
den Kunstsinn der Römer und deren Stellung in der Geschichte der 
alten Kunst," Göttingen 1856, genügend dargethan; für die Giiechen 
gilt es nun erst gar nicht, und am wenigsten für Lucian, dem nichts 
so fem liegt, als Bewunderung einer derb naturalistischen Kunst. 
Wenn wir die eben so kurze wie treffende Beschreibung des Diskobol 
lesen (Philops. 18): tov öuSxBvovta q)rjg>t xbv htvKB!avq>6xa xcctcc 
ro Oxrliia f^g d(pköBG)g^ anaötQafifLhov alg trjv dLöJtoq)6QOv y i^gi^ 
OTckatfivxa t(p ersQcOf soMOta ^vvavaörT^öccfiivtp fiexa r^g ßokijg^ 
so erkennen wir, dass Lucian nicht die treue Nachahmung der Natur 
bewundert, sondern den dem Myron ganz besonders eigenen Vorzug, 
den Brunn I, 148 vortrefflich „lebensvolle Naturwahiheit ** genannt 
hat. Dass Myron kein sklavischer Nachahmer der Natur war, können 
uns schon die Worte des Plinius lehren, XXXV, 58: capillum 
quoque et pvhem no-n emendatius fecisse (videtur)^ quam rudis 
antiquitas instituiaset Eben jenes ^finvovv, das so viele Epi- 
gramme an der Myronischen Kuh preisen, ist auch die hervorragende 
Eigenschaft des Diskobol und des Ladas % und das liegt in den Worten 
Lucians, wenn er sagt, der Discobol „gleiche einem, der sich zugleich 
mit dem Wurf auf der Stelle wiederaufrichten würde," d. h. er sei so 
lebensvoll gebildet, dass man ihm die Stellung, die er im nächsten 
Augenblicke einnehmen wird, anmerke. 

Eine besondere Erwähnung verdient die oben angeführte Stelle 
Gall. 24 : ifiavtov i^kiow ofiOiov ovra xolg ^syakoig rovxoig xokoö- 
aoig , OLOvg ^ Oatdiag n Mvqcjv i] llQa^LXBXrjg iTtoirjöav * Kaxsivov 
yccQ sxaöxog ^kxoö&bv fiev UoCHSäv xvg ij Zsvg iöxcv ndyxakog ax 
XQVöov Tcal kksipavxog ^vveiQyaö(iivog , xegawov ri döXQOTtfjv ^ 
x0lat/vav i%(QV Iv xjj ds^iä tcxL Petersen (Nuov. mem. dell' Inst, 
p. 101) hat richtig gemeikt, dass wir aus dieser Stelle darauf schliessen 
müssen, dass sowohl Pra^teles wie Myron chryselephantine Colossal- 
Statuen gefertigt haben, wovon wir sonst weiter nichts wissen. Der 
erwähnte Zeus bezieht sich entschieden auf den olympischen Zeus des 
Phidias, obgleich dieser keinen Blitz in der Rechten hielt (vgl. unten 
S. 19); wem von den beiden andern Künstlern wir aber den Poseidon 
zusprechen sollen, bleibt dahin gestellt; vielleicht mit grösserem Rechte 
noch dem Praxiteles, der nach Plin. XXXVI, 23 emen Poseidon 



*) Und doch sagt Quint XII, 10, 9 : Ad veritatem Ly nipp um ac Pra- 
xitelem accessisse optime affirmanL Vgl. Cic. Brut. 18, 70. 

*) Vgl Petr. c. 8B : Myron, qui paene hominum animas ferarumque 
aere easpresserat. Der andere Hanptvorzug dieser Werke ist die von Quint. II, 
13, 10 hervorgehobene Neuheit und Schwierigkeit der Stellung, ipsa illa novitas 
ac difficultas. 

2 
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gebildet, als dem Myron *). Colossß,!- Statuen von Myrons Hand werden 
auch sonst erwähnt: Strabo XIV. p. 637 (Gas.) nennt einen colossaLen 
Zeus, Herakles und Athene von Myron, die im Samischau Heraeon 
auf einer Basis standen, und auch Statins spricht von colossälen 
Werken des Myron, Silv. I, 3, 52 f.: 

Quidquid et argento primum vel in aere Myronis 
Lu8Ü et enormes manus est experta colossos. 

Das9 Phidias, der zweite Schüler des Ageladas, auch bei 
Lucian, wie fast bei allen alten Schriftstellern, als Herr und Meister 
erscheint, kann Niemanden befremden, der weiss, dass dieser Ktlnstler 
schon bei den Alten, wie jetzt bei uns, als derjenige betrachtet wurde, 
der den Gipfel der plastischen Kunst erreicht hat, wenn das auch 
oft mehr ein gedankenloses Nachsprechen sein mochte, als dass sie 
die Grösse des Mannes selbst empfunden und mit Bewusstsein ihm die 
erste Stelle unter den Bildhauern eingeräumt hätten. Er wird bei 
Lucian zusammengestellt: Somn. 8 mit Polyklet, Myron, Praxiteles 
ebd. 9 mit Polyklet allein, [De sacrif. 11 mit Praxiteles und Polyklet] 
Hermot. 19 mit Alkamenes und Myron, Quom. bist, conscr. s. 51 mit 
Praxiteles und Alkamenes, Imagg. 3 mit Alkamenes, ebd. 4 ff. mit 
Praxiteles, Alkamenes, Kaiamis, Jup. trag. 7 mit Alkamenes, Myron, 
Euphranor, ebd. mit Alkamenes Myron, Polyklet, Gall. 24 mit Myron 
und Praxiteles. Obgleich Lucian an diesen und ähnlichen Stellen, wie 
schon oben erwähnt, mehr den Ruf und die Bedeutung, als die 
specielle Eigenthümlichkeit der zusammen genannten Künstler im Auge 
gehabt hat, so scheint es doch nicht ohne Absicht geschehen zu sein, 
dass unter den neun angeführten Erwähnungen sechsmal Phidias mit 
Alkamenes zusammengestellt wird, der Meister mit seinem Schüler, 
der dessen Eigenthümlichkeit am besten bewahrt zu haben scheint und 
der auch von andern Schriftsteilem öfters mit seinem Lehrer verbunden 
wird 2). Und wie Jup. trag. 7 Myron und Polyklet als die berühm- 



*) Ich kann Petersen nicht beistimmen, wenn er a. a. O. diese Stelle ganz 
wörtlich auffasst und meint, es sei hier von drei verschiedenen Werken der drei 
Künstler die Rede, indem er sich dabei auf das Wort Ixatfrog und 4ie Unter- 
' Scheidung der Attribute 'ntQavvog t] aatganiq stützt. Die drei Künstler sind eben 
nur beispielshalber und ohne jede bestimmte Absicht herausgegriffen, wie die beiden 
Götter und die drei Attribute; selbstverständlich mufiste bei den Attributen auf die 
Statuen und bei diesen darauf Bücksicht genommen werden, ob auch wirklich solche 
Werke von den erwähnten Künstlern existirten. Aber wegen des rhetorischen 
Pleonasmus yiBQavvoq ^ aarqanri an zwei verschiedene Zeusstatuen zu denken, er- 
scheint mir nicht begründet, zumal ich nicht weiss, wie in der Plastik nB^awdg und 
äctqanri unterschieden werden könnten. (Das Gemälde des Apelles, Bronte, 
Astrape und Keraunobolia kann hier nicht angeführt werden, da dies ja Personi- 
ficationen der Naturerscheinungen waren, während hier vom Blitz ids Attribut 
die B>ede ist). 

'*) Vgl. z. B. QuintXn, 10, 8; Paus.V, 10, 2; Dion. HaL de adm. vi die. 
in Dem c. L. p. 1108 (R); Dio Chrys. or. XII. p. 396 (R.) u. s. 
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testen Erzbildoer vereint waren, so erscheinen ebendaselbst und Imagg. 3 
Phidiaß und Alkamenes als diejenigen Künstler, die im Marmor das 
Vortrefflichste geleistet haben. — Oft wird auch Phidias ganz allein 
als Künstler der Künstler angeführt i); Paras. 2 wird er 6 aya^fia- 
to^oiog genannt, wie Homer 6 jtoirjti]s\ vgl. [De sacrif. 11;] De 
sali 35, (wo ihm Apelles als grösster unter den Malern gegenüber- 
gestellt wird); Icarom. 24 fragt Jupiter den Menippus unter Anderem: 
bY ng h:i küntrai xäv axo d^sidiov. — Als grösstes und vollen- 
detestes Werk nicht nur des Phidias, sondern der ganzen plastischen 
Kunst erscheint auch bei Lucian der olympische Zeus 2); vgl. Somn. 8, 
wo er mit Polyklets Hera zusanunengestellt wird; [De sacrif. 11]; 
Quom. bist, conscr. s. 27; Gall. 24; Paras. 2; De mort. Peregr. 6. 
(Vgl. auch Tim. 4; Pro imagg. 14; Jup. trag. 25). — Wir haben 
hier einen wunderbaren Irrthum Lucians zu registriren: er lässt nämlich 
mehrmals (Tim. 4; Gall. 24; vgl. oben S. 17) den olympischen Zeus, 
den er doch sicher mehr als einmal gesehen hatte, einen Blitz in der 
Rechten halten, obgleich er, wie aus Paus. V, 11, 1 und aus den 
Münzen zur Genüge bekannt ist, eine Nike auf der rechten Hand 
trug. Wie dieser Irrthum entstanden sein mag, ist schwer zu sagen; 
vermuthlich ist er auf einen Lapsus memoriae zurückzuführen, vielleicht 
auf eine immerhin noch sehr befremdende Verwechslung mit einer 
andern Zeusstatue. — Lucian erwähnt auch (Tim. 4; Jup. trag. 25) 
einen an derselben Statue begangenen Raub, durch welchen ihr zwei 
goldene Locken verloren gegangen sein sollen, während Pausanias auch 
hiervon nichts bemerkt.^ Noch ein drittes, ziemlich unglaubliches 
Geschichtchen erzählt Lucian, Pro imagg. 14, vom Phidias^ die 
Anekdote schmeckt gar sehr nach dem Periegeten und scheint der 
bekannten Erzählung vom ApeUes nachgebildet zu sein 3). Es scheint, 
als ob damals eine ganze Reihe solcher auf Künstler und Kunstwerke 
bezüglicher Histörchen den berühmten Namen des Phidias zum Aus- 
hängeschild nahmen, ähnlich wie viele Maler -Anekdoten sich an Apelles 
anknüpften. Auch bei den Dichtem wissen wir von ähnlichen Erschei- 
nungen, und dass solche Fabeln auch heutzutage vorzugsweise berühmte 
Persönlichkeiten zum Träger nehmen, ist bekannt genug. Hingegen 
dürfte es sich kaum mit Sicherheit entscheiden lassen, ob das auf 
eben solche Periegeten-Erzählung hinausläuft, wenn Lucian Hermat. 24 
jenes geflügelte Wort: „Aus der Klaue den Löwen!** dem Phidias in 
den Mund legt, oder ob Plutarch Recht hat, der De def. orac. p. 730: 
ov Y,wi ^AhioXov l\ ow%h(i tov Uovta yQ&ipovöif es dem Alcäus 



*) Wie gleichfalls bei andern Schriftstellern häufig, z. B. Petron. c. 88. Dion. 
Hai. de Din. c. VH. p. 644 (R.). Dio Chrys. or. XU p. 398 (R.); or. IV. 
p. 282 XL s. 

*) quem nemo aemulatur^ Plin. XXXV, 57. Vgl. Quint XII, 10, 9 
Arrian. Epict, I, 6; Dio Chrys. or. XU, p. 383 (R,): ndvccov oaa Eativ inl y^ß; 
dydX/icertt xdXXiatov* Ebd. p. 398 o. s. 

*) Eine ganz ähnliche Geschichte erzählt Ael. V. H. XIV, 8 vom Polyklet 

2* 
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zuspricht. Brunn I, 206 fg. hat zu erweisen versucht, dass jener 
Spruch dem Kunstcharacter des Pbidias vollkommen entspreche; doch 
das bleibt immerhin sehr unsicher. 

Ausser dem olympischen Zeus wird von den Werken des Phidias 
noch erwähnt Imagg. 4 und 6 die sogenannte Lemnische Athene und 
die berühmte Amazone; beide werden ebd. ta Ttdkhöta von den Werken 
des Phidias genannt. Natürlich ist dies nicht so zu verstehen, dass 
sie vor dem olympischen Zeus oder den Athene -Statuen auf der 
Akropolis den Preis verdienten: sie werden „die schönsten" genannt, 
weil sie hauptsächlich die Schönheit des Weibes zeigten, während die 
Parthenos und Promachos mehr durch ihren geistigen Ausdruck, durch 
himmlischen Ernst und göttliche Strenge, als durch schöne, den 
Beschauer fesselnde Körperformen sich auszeichneten. Darum bezieht 
man auch auf sie die Worte des Plin. XXXIY, 54: (fecü) Miner- 
vam tarn eximiae pulchritudinis j ut formae cognomen acceperit^ 
vgl. Himer. or. XXI, 4; Brunn I, 182 fg. Daher hat auch Lucian 
nicht ohne Grund zum Bilde der Panthea gerade die Werke des Phidias 
^ausgesucht, in denen derselbe von seiner gewöhnlichen Strenge und 
Erhabenheit etwas abgewichen war, und die daher besser zur Ideal- 
Statue einer schönen sterblichen Frau passten, als die grossartigen 
Athenebildner auf der Burg. ' 

Wir finden auch hier Lucian als den trefilichen Kunstkenner 
wieder, als welchen wir ihn schon mehrfach anerkennen mussten. Er 
kennt sehr wohl den Unterschied, der zwischen diesen verschiedenen 
Kichtungen des Phidias besteht. Der olympische Zeus, dies grösste 
Werk, das je eines Bildhauers Hand schuf, ist in seiner erhabenen 
Schönheit so grossartig, dass es keiner Zergliederung seiner einzelnen 
Schönheiten bedarf, um die Grösse des Werkes anschaulich zu machen; 
stumpfsinnig erscheint Einer, der nicht x6 oXov xdXXos roöovrov 
xal roLOvtov mit einem Blick erfasst. (Quom. bist, conscr. s. 27.) 
Aber die Lemnierin und die Amazone können sehr wohl zergliedert und 
einzelne ihrer Körperschönheiten auf die Panthea übertragen werden. 
Zwar hat Phidias immer die Idee der Form vorangesetzt und das 
Göttliche im menschlichen Körper besonders betont; aber dass er das 
in allen seinen Werken in gleichem Maasse gethan hat, dürfen wir 
nicht behaupten, wenn wir erwägen, dass dergleichen Lobsprüche, 
wie sie Lucian, Plinius, Himerius und die Epigramme (Anall. I, 
p. 262; III, p. 200 n. 248) i) der Lemnierin und der Amazone er- 
theilen, nie den Athenestatuen auf der* Akropolis ertheilt werden. 
Denn bei diesen sowohl, wie beim olympischen Zeus ist das ^eyaleiov 



^) Ich begreife nicht , wie Friederichs (Praxiteles p. 3 1 fg.) diese Epigramme 
auf die Athene parthenos oder promachos beziehen konnte. Das Beiwort doQvd'aQ- 
eijg, auf das er seine Behauptung gründet, ist nur poetisches Epitheton und darf 
nicht auf die Statue bezogen werden, wie das auch Brunn, Bhein. Mus. N. F. XI, 
1857 S. 173, mit Recht hervorhebt. 
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und das ccKQLßig cifia (Dem. de eloc. § 14) das Bewundrungswürdige ; 
die lemnische Athene aber, die friedfertige Göttin, die den Helm und 
mit ihm zugleich die zurückweisende Strenge der Jungfrau abgelegt 
hat, sie ist ebenso frei von jener strengen, den Beschauer mehr abstos- 
senden, als anlockenden Majestät, wie die Amazone, für die, als ein 
sterbliches Weib, göttliche Grösse überhaupt nicht passt. 

Ueber die Stelle der Imagines und ihre Bedeutung für den Kunst- 
character des Phidias hat Brunn, Künstl. Gesch. I, 208 ff. ausführlich 
gesprochen. Zu erwähnen ist, dass die von Lucian gepriesenen 
Wangen der Lemnierin auch von Himerius a. a. 0. gelobt werden. 

Polyklet, der dritte Schüler des Ageladas, wird im Ganzen 
recht selten erwähnt: Somn. 8 mit Phidias, Myron, Praxiteles; ebd. 9 
nur mit Phidias, Jup. trag. 7 mit Myron (vgl. oben S. 16 Anm. 1), 
Phidias und Alkamenes, [De sacrif. 11 mit Praxiteles und Phidias]. 
Dass ein von den Alten so hoch gestellter, nicht selten mit Phidias 
verglichener Künstler *) von Lucian nicht häufiger zusammen mit andern 
berühmten Meistern genannt wird, möchte befremden, wenn diese 
Thatsache sich nicht vielleicht dadurch erklären liesse, dass Polyklet 
im Ganzen nur wenig Götterbilder angefertigt hat; und da Lucian an 
den meisten Stellen, wo er mehrere Künstler beispielshalber zusammen- 
stellt, nur solche brauchen kann, die in der Bildung von Götterbildern 
sich ausgezeichnet hatten, so konnte er den Polyklet, der sich haupt- 
sächlich durch Heroen- und Epheben- Statuen hervorthat, füglich über- 
gehen. Allein selbst bei dieser Auffassung können wir doch nicht 
umhin, anzunehmen, dass Lucian die Götterstatuen des Polyklet ncht 
sehr hoch gestellt habe. Allerdings erwähnt er die Hera Somn. 8 an 
einer Stelle, wo ihre Erwähnung als bedeutendes Lob erscheint, und 
Jup. trag. 7 werden die ehernen Götterbilder des Myron und Polyklet 
rühmend genannt; aber an mehreren Stellen, wo wir nach unsrer 
jetzigen Werthschätzung des Polyklet den Namen dieses Künstlers ganz 
sicher erwarten möchten, hat er ihn nicht genannt, vielmehr einen 
andern Künstler, der nach unsrer heutigen Anschauung viel weniger 
an jener Stelle passte, an seine Statt gesetzt. Ganz besonders spreche 
ich hier von jenen Stellen, wo von chryselephantinen Werken die 
Rede ist, Quom. bist, conscr. s. 51, wo ausser dem Phidias noch 



*) So verbindet Dion. Hai. de adm. vi die. in Dem. c. L. p. 1108 (R.) den 
Polyklet mit Phidias und Alkamenes, ebenderselbe nennt de Dinarch c. VII, 
p. 644 wie von den Malern den Apelles, so von den Bildhauern den Polyklet 
und von den Toreuten den Phidias als Meister in jeder dieser Künste (sehr 
auffallender Weise, da man das entgegengesetzte erwarten sollte, wie bei Luc. 
Jup. trag. 7. Doch findet sich eine ähnliche Verwechslung bei Sid. Apoll, ep. VII, 3 : 
hac cnitn temeritate Apellem pingicufo, coefo Phidiam, malleo Poly- 
cletum munei^amur). Femer stellt Dion. Hai. de Thuc jud. c. IV, p. 817 
den Phidias, Polyklet, Myron, Dio Chrys. or. XII, p. 396 (R.) den Phidias, 
Alkamenes, Polyklet, ebd. p. 416 den Phidias und Polyklet zusammen. Vgl, 
noch Cic. Parad. V, 2; Orat II, 5; Mart X, 89 u. s. 
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Praxiteles!) und Alkamenes, und Gall. 24, wo neben ersteren beiden 
noch Myrott genannt wird, obgleich wir jetzt von goldelfenbeinemen 
Statuen des Myron und Praxiteles gar nichts mehr wissen, während 
die berühmte argivische Hera des Polyklet bei den Alten sowohl, wie 
bei uns, den höchsten Ruhm geniesst, also das Fehlen des Polyklet 
hier geradezu auffallend ist. Möglich, dass Lucian die Bewunderung 
seiner Zeitgenossen, die ohne Bedenken den Polyklet dem Phidias fast 
gleichstellten, nicht theilte und die Vorzüge, Welche die Schriftsteller 
an dem Künstler rühmen, für nicht gross genug hielt, als dass durch 
sie jene Fehler, die Varro beim Plin. XXXIV, 56 und QuintUian XET, 
10, 7 an ihm hervorheben, in Schatten gestellt werden könnten. 
Wenn also die Sculptur Somn. 8 die Hera des Polyklet neben den 
olympischen Zeus stellt, und Hermes Jup. trag. 7 dem Künstler selbst 
als Götterbüdner einen so hohen Rang anweist, so scheint das weniger 
das ürtheü des Lucian selbst über diesen Künstler, als die Bewun- 
derung jener Zeit anzudeuten; wurde doch dem Polyklet zur Zeit 
Quintilians von den Meisten die Palme zuerkannt. 

Die Hera des Polyklet, die Sonm. 8 als berühmtestes Werk des 
Künstlers angeführt wird, wird sonst nirgend weiter erwähnt, denn 
Jup. trag. 7 ist nur von den ehernen Götterbildern des Polyklet die 
Rede, von denen wir übrigens nur einen Hermes kennen (Plin. a. a. 0.), 
wenn wir nicht auch die bei Plin. a. a. 0., und Cic. de or. H, 16, 70 
erwähnten Statuen des Herakles hier mit inbegriffen denken wollen. 
Genannt wird auch im Vorbeigehen der Diadumenos, Philops. 18; da 
es nur eine beiläufige Erwähnung ist, darf uns das Fehlen jedes Lobes 
nicht befremden, denn dies Werk, in dem Polyklet weder jener Gross- 
artigkeit (pondus) noch der göttlichen Majestät (deorum auctoritas) 
bedurfte, welche die Kunstkenner an ihm vermissten, stand sicher 
auf keiner niedrigeren Stufe der Kunst, als der berühmte und auch 
von Lucian mehrfach mit grossem Lobe genannte Kanon, an dem 
Polyklet seine vielbewunderte diligentia ac decor zeigen konnte. De 
mort. Peregr. 9 wird Peregrinus Proteus mit diesem Kanon verglichen, 
da er selbst, ro f^g q)v6BGig tovxo nXaö^ Ttccl dt^fiLOVQyrjfia^ ein 
in jeder Beziehung so vollendetes Werk der Natur sei, als Polyklet 



^) Sommerbrodt nimmt hier ein einfaches Versehen an und meint, Lucian 
habe statt Praxiteles Polyklet gemeint, weil später die Argiver genannt werden. 
Aber obgleich diese Erwähnung der Argiver gewiss auf die Hera des Polyklet 
sich bezieht, so darf man daraus doch nicht schliessen, dass Lucian ein Paar 
Zeilen Torher diesen und nicht den Praxiteles habe nennen woUen; denn er führt ja 
auch den Alkamenes an, ohne sich später, da die Elecr und Athener doch offen- 
bar auf Phidias gehen, auf ein Werk dieses Meisters znrückzubeziehen ; eine 
genaue Besponsion zwischen den genannten Meistern und den Städten, denen sie 
chryselephantine Statuen geliefert haben , ist also nicht yorhanden. Auch beweist 
die zweite SteUe (Gall. 24), wo wiederum Praxiteles genannt wird, zur Genüge, 
dass an ein „Versehen^ Lucians hier nicht zu denken ist und dass Praxiteles in 
der That auch chryselephantine Statuen yerfertigt haben muss, wovon wir nichts 
mehr wissen. 
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eben in jenem Kanon darzustellen bemüht gewesen sei. Die wichtigste 
Stelle, der wir unsere Hauptkenntniss diesess Werkes verdanken i), ist 
De salt. 75: ro äs iSdifia (rov aQiötov oQ^i^dtov) aara xov 
noXvKlsltov xavovay ijdi] Imdsl^SLV [loi dox(S ' (irjte yaQ vilftjXbg 
ayav Uöto) xal niqa tov fterglov IntfiTJxfjg [ii^te xcmuvog xal 
vctwcidfjg rrjv q>v6iv, aXX S^fistgog ccKQLßfDg, ovte nolvöagKog 
— dnld'avov yag — ovts ksTtrbg ig VTtSQßoXijv — öoteketädsg 
rovro xal vsxqlkov. -^ So scheint es denn, als ob der Kanon nicht 
nur als das berühmteste, sondern auch als das beste Werk des Polyklet 
zu betrachten sei; denn jener -Cyniker, der den Peregrin mit dem 
Kanon vergleicht , hat ihn kurz vorher auch mit dem olympischen Zeus 
verglichen, und auch Cicero verbindet in gleicher Weise diese beiden 
Werke, Orat, n, 5: Nee stmulacro Jovis Olympü aut Doryphori 
statua deterrüi reliqui minus experti sunt, quid eßcere aut quo 
progredi possent (dass der Doryphorus mit dem Kanon identisch ist, 
kann bei Vergleichung von Quint. V, 12, 21 und Cic. Brut. 86, 296 
wohl kaum bezweifelt werden). 

Den Alkamenes, den Schüler des Phidias, haben wir in der 
Kürze schon oben (S. 18) erwähnt. Er wird genannt Hermot. 19 mit 
Phidias und Myron, Quom. bist, conscr. s. 51 mit Phidias und Praxi- 
teles, Imagg. 3 mit Phidias, ebd. 4 fgg. mit Phidias, Myron, Praxi- 
teles, Kalamis, Jup. trag. 7 mit Phidias, Myron, Euphranor, ebd. 16 
mit Phidias, Myron, Polyklet. Wir sehen, dass der Schüler niemals 
ohne seinen Meister erscheint. Die künstlerische Bedeutung des Al- 
kamenes geht aus den hier und oben angeführten Stellen zur Genüge 
hervor; vgl. auch Plin. XXXVI, 16 wo er in primis nobilis genannt 
wird. Von seinen Werken wird die Aphrodite in den Gärten erwähnt, 
von Plinius praeclarum opus, von Lucian Imagg. 4 ro Kakhötov 
tfSv * j4hca(iBvovg nkaönatcav genannt. Ebend. 6 werden die Wangen 
und das Profil besonders gelobt, fehier die Hände, namentlich die 
Finger; doch können uns diese Lobsprüche über den Kunstcharacter 
des Alkamenes, der noch sehr der Aufklärung bedarf, keinen Auf- 
schluss geben, da sie sich auf zu specielle Körpertheile beziehen, als 
dass wir aus ihn^n einen Schluss über die Kunst des Alkamenes im 
Allgemeinen uns erlauben, oder was Lucian an ihm vorzugsweise 
bewundert habe, angeben könnten. 

Demetrius, dessen Statue des PeHchos in dem Hofraum eines 
Atheners Eukrates aufgestellt war, wird von Lucian eben nur an 
jener Stelle, wo von diesem Werke und seinem Besitzer die Rede ist, 
erwähnt, Philops. 18 sqq.; die Bildsäule wird daselbst beschrieben 
und der abergläubische Besitzer erzählt weitschweifig die Wunderdinge, 
die sie verrichtet. Die Beschreibung ist, wie gewöhnlich die Lucianischen 
Beschreibungen von Kunstwerken, in ihrer Kürze und Gedrängtheit 



*) Vgl. ausserdem Plin. XXXIV, 55; Quint. V, 11, 21 ; Galen, de temp. I, 9; 
de plaq. Hipp, et Plat, V; Vitr. HI, 1. (Brunn, Künstl. Gesch. I, 219 ff.) 
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musterhaft*): 0v ös sl nva Ttaga to v8(oq ro IniQQiov sldsg, 
TtQoya^tOQa , ^dkavtiaVj rjfjilyviivov rfjv ccvaßoXtjv, i^vefi(Dfisvov 
tov Ttciyovog tag rglxccg IvLag^ STtiörj^ov tag (pkißag, avto- 
avd'Qcincp o^oiov. Wir lernen aus diesem Werke den Kunstcharacter 
des Demetrius genau so kennen, wie ihn Quintil. XII, 10, 9 zeichnet: 
Demetrtus tamquam nimius in ea (veritate) reprehenditur et fuit 
simüitudinis quam pulchritudinis amantior. Aber während der 
stumpfsinnige Eukrates die übergrosse Naturtreue der Statue lobt 2), 
kann Tychiades, d. i. Lucian, diese Bewunderung nicht theilen. Das 
steht nun freilich in jenem Schriftchen ausdrücklich nicht drin, aber 
es geht meiner Ansicht nach offenbar aus jener ganzen Stelle hervor, 
Euki'ates fragt nämlich den Tychiades: öv^ BcigaKag elöiav hv ty 
«vA^ Bötr^Kota TtayxaXov dvögLovra, ^rj^rjtQiov Sgyov tov av- 
%QG)7C07Coiov) hierauf erwidert Tychiades: /xcov tbi* diöxevovta q)i^g 
TctXj indem er zugleich jenes bekannte Werk des Myron beschreibt. 
Nun können wir unmöglich glauben, dass jener Tychiades, den Lucian 
im Uebrigen jener Gesellschaft von Ehrenmännern, die sich im Hause 
des Eukrates zusammengeftmden haben, gegenüber als einen vernünf- 
tigen und unterrichteten Mann erscheinen lässt^), dass derselbe 
hinwiederum so unwissend sein sollte, dass er Myrons Discuswerfer, 
ein bei den Alten so ungemein bekanntes und in unzähligen Copieen 
verbreitetes Werk, für ein Werk des Demetrius ansehen könnte! Das 
ist ganz unmöglich, und nach meiner Ueberzeugung lässt sich die Stelle 
nur so erklären, dass wir annehmen, Tychiades wolle mit jener 
Antwort: „Vermuthlich meinst du den Discuswerfer etc." den Eukrates 
verspotten, weil dieser, der die Ironie des Andern gar nicht einmal 
merkt, ihn vielmehr sehr ernsthaft eines Bessern belehrt, ein Werk 
von so untergeordnetem Bange, wie den Pelichus „eine wunderschöne 
Bildsäule** nenne. Durch das Wörtchen fuSv, d. i. „natürlich, ohne 
Zweifel,** macht es Tychiades noch deutlicher, wie er es gar nicht 
glauben könne, dass jenes Lob vom Eukrates einer andern Statue 
gelten könnte, als der schönsten unter den dort aufgestellten, nämlich 
dem Discobol, während dieser es gerade der schlechtesten ertheilt*). 



^) Mit Recht ist diese Beschreibung von Friedländer, Ueb. d. Kunsts. d. Böm. 
S. 20 fg. (vgl. K. F. Hermann, Ueb. d. Kunsts. d. Rom. S. 52) mit der von Plinius 
d. J. Epist. in, 6 beschriebenen Bronce - Statuette verglichen worden. 

') Er nennt sie C. 18 ndcYKCcXov dvdQidvrce und betont besonders, dass sie 

Pelichus, wie er leibt und lebt, zu sein scheine: ccvTOcivd'QmTta} o/ioiov 

niXtxog 6 KoQtvd'ios OTQotvrjydg stvcct dox€t. 

^) C. 20 zeigt er sich dadurch als in der Kunst nicht unbewandert, dass er 
das Vaterland des Demetrius und die eigenthümliche Richtung seiner Kunst sehr 
wohl kennt. 

*) Eine Ähnliche Verwechslung der Künstler, nur nicht zum Spott, sondern 
im Gegentheil, in Absicht einer Schmeichelei, begeht Martial IX, 44, wo er 
fingirt, dass er den Lysippischen Herakles epitrapezius des Nonius Vindex, den er 
im vorhergehenden Epigramme nobile Ly.sippi tnunus genannt hat, far ein 
Werk des Phidias gehalten habe; 

Avalnnov lego^ Phidiae putavi. 
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— Tychiades giebt also seine Verwerfung jener naturalistischen Kunst- 
richtung deutlich zu erkennen, und eben darauf ist es zu beziehen, 
dass er jenen Ausdruck ävd'QWTtOTtoLog y den Eukrates C. 18 vom 
Demetrius gebraucht, wiederholt, und noch verstärkt: ov ^sonotog 
ng dkX av^QCJTConoiog cäfv. Demetrius ist kein Götterbildner: und 
damit steht nicht im Widerspruch, dass Plinius unter den Werken 
des Demetrius (denn ohne Zweifel ist der Demetrius bei Lucian und 
der bei Plinius eine und dieselbe Person) auch eine Statue der Athene 
nennt, XXXIV, 7Q^ denn diese sogenannte Minerva musica (oder 
wie sie sonst heissen mag, da der Beiname entschieden verdorben ist), 
an der Demetrius ein seltsames, eines wahren Künstlers sicher un- 
würdiges Kunststückchen angebracht hatte, wurde gewiss durch nichts 
zu einer Athene, als durch Aegis und kiiegerische Tracht, war aber 
allem übrigen nach ein gewöhnliches Weib, getreu und nach der Natur 
copirt. So kann man mit Recht sagen, dass Demetrius keine Götter 
darstellte, sondern nur Menschen, und dies in sklavischer Nachahmung 
der Natur, wie denn Brunn K.-G. I, 247 mit Recht sagt: „Deme- 
trius ist Naturalist in dem Sinne, <iass er die Natur in allen Einzeln- 
heiten und selbst unschönen Zufälligkeiten nachzuahmen strebte." 

Ich erinnere hier an das, was ich oben über den Kunstcharacter 
des Myron gesagt habe, dem Demetrius zwar nachstrebt, aber in 
gänzlich falscher Auffassung der Eigenthümlichkeit dieses Meisters. 
Man kann vortrefflich eine Parallele ziehen zwischen dem Pelichus 
des Demetrius und einer kleinen Statuette im Besitz des jüngeren 
Plinius, die dieser in seinen Briefen beschreibt (vgl. ob. S. 24 Anm. 1), 
Epist. III, 6: Effingit senem stantem: ossa, musctdi, nervi , 
venae^ * rugae etiam ut spirantis apparent: rari et cedentes 



Friedlander (Ueb. d. Kunsts. d. BÖm. S. 1 9) erklärt diese Stelle meiner Ansicht 
nach ganz verkehrt oder vielmehr gar nicht: „Abgesehen davon, ' dass dies 
Niemand glauben konnte, der auch nur einige Einsicht hatte, hat das Epigramm 
nur dann eine Spitze, wenn Martial sich einbildete, es sei zwischen den Werken 
des Lysippus und Fhidias ein grosser Unterschied , nicht blos in Stil und Behand- 
lung, sondern auch im Kunstwerth, was doch nur bei einer Ansicht der Kunst 
wahr ist, von der sich weder Martial, noch seine Zeit etwas träumen liess.'* — 
Die Sache liegt aber so: Phidi^s wurde, wie wir oben (S. 19 Anm. 1) sahen, und 
wie überhaupt bekannt ist, von den Alten als Fürst der Bildhauer betrachtet; und 
in diesem Sinne sind die Worte Martials aufzufassen, VI, 13 : 

Quis te Phidiaco formatam, Julia ^ caelo^ 
Vel quis Palladiae non putet artis opus? 

und X, 89: 
Juno laboTf Polyclite, tuus et gloria felioo^ 
Phidiacae cuperent quam tneruisse manus. 
In diesem Sinne ist Fhidias denn auch in jenem ersten Epigramm benutzt: 
Martial macht dem Nonius damit ein Complinent, dass er vorgiebt, ^r habe jene 
Statuette für ein Werk des Phidias gehalten, so vollendet sei sie. Auf den 
Kunstcharacter des Phidias wird dabei nicht die geringste Rücksicht genommen, 
und gerade in dieser Beziehung ist das Compliment auch so albern wie nur möglich. 
(Vgl. K. F. Herrmann, Ueb. d. Kunsts. d. Rom. S. 61). 
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capiüi^)y lata frone y contracta fades ^ exüe coUum: pendent 
lacerti, pajpiUae Jacent, venter recesstt A tergo quoque eadem 
aetasj ut a tergo. — Mit vollem Recht sagt Fnedländer a. a. 0. 
S. 20 fg., Plinius stehe hier „auf der untersten Stufe des Interesses 
für die Kunst,** und mit Unrecht wendet K. F. Hermann a. a. 0. S. 53 
gegen Friedländer ein, Plinius preise nur „das naturgleiche Leben, 
also dasselbe tptimv^ worein schon Sokrates in dem Gespräche mit 
dem Erzbildner Kliton bei Xenophon Mem.III, 10, 6 die Anziehungskraft 
der Kunst setzt.** Dies gconxoi;, das die Alten so oft an Kunstwerken 
loben (vgl. die bei Hermann a. a. 0. gesammelten SteDen), war der 
Vorzug der Myronischen Kunst; aber Demetrius und der Verfertiger 
jener kleinen Bronce des Plinius haben diesen ursprünglichen Vorzug 
durch üebertreibung in einen Fehler umgewandelt. Myron liess bei 
aller Natumachahmung doch nie die Schönheit aus dem Auge, während 
Demetrius in seinem Supranaturalismus auch das Unschöne darstellte; 
und diesen Unterschied zwischen beiden Richtungen hat Plinius ebenso 
wenig begriffen, wie der Lucianische Eukrates, der in jenem Schrift- 
chen gewiss als Vertreter einer ganzen Klasse von Kunstkennern 
hingestellt ist. 

Euphranor, als Bildhauer nicht minder berühmt, wie als 
Maler 2), wird von Lucian öfter wegen seiner Leistungen auf letzterem 
Gebiet erwähnt, als wegen seiner Statuen. Nur einmal, Jup. trag. 7, 
wird seiner statuarischen Werke gedacht, und zwar wird er dort 
zusammen mit Phidias, Alkamenes und Myron genannt. Beweis genug 
für die Achtung, die Lucian den Leistungen dieses Künstlers zollte. 
Aber er gehört schon der sinkenden Zeit an, und Lucian wird, je 
tiefer wir in der Kunstgeschichte hinabgerathen , mit seinen Lob- 
sprüchen immer zurückhaltender. Ein deutlicher Beweis dafür ist 

Skopas, der nur ein einziges Mal genannt wird, und auch 
diese eine Erwähnung ist sehr zweideutiger Natur. Lexiph. 12 ist 
nämlich die Rede von einem gewissen Dion, den Lexiphanes einen 
Katanvyoiva Tcal kaxxoöxBaVy iilgtcava Ttal öxi^votQÜxtav nennt 
und noch mit andern ähnlichen Ehrentiteln belegt; dieser Taugenichts 
nun wird durch die Artemis, an welche sich die Aeltem in ihrer 
Verzweiflung über ihren ungerathenen Sohn wenden, zu einem bessern 
Menschen gemacht „Denn eine Statue der Artemis steht bei ihnen 
mitten im Hofe, UKonadsiov e^ov.** Brunn (Künstlergesch. I, 320 
und ausdrücklich wiederholend Rhein. Mus. N. F. XI, 1857 p. 167) 
meint, darunter könne kaum ein wirkliches Werk des Skopas verstanden 



*) Wenn wir die genaue Symmetrie der Satzglieder berücksichtigen nnd be- 
denken, dass die Briefe des Flinias nicht bloss freundschaftliche, sondern für das 
grössere Publikum berechnete Stilproben sind , so werden wir nicht umhin können, 
anzunehmen, dass ursprünglich geschrieben war: raridentes, cedentes captllt 

') Vgl. Quint Xn , 10, 6: Eruphranorem admirandutn fecit, quod et 
«... pingendi fingendique idem tnirus artifex fuit. 
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werden, sondera nur ein Werk, das ^ „eines so grossen Künstlers, wie 
Skopas, würdig" wäre. Aber die Adjectiva auf stog bezeichnen immer 
den Ursprung einer Sache; vgl. Wörter wie ßoetogy Ln%Biog etc., 
und ^0(ii]QSiog, 'Avcc^ayogeiog^). Es ist nicht abzusehen, warum 
das Adjectiv IJxonaäeiog hier eine so ungewöhnliche und abweichende 
Bedeutung haben sollte. Es liesse sich das aber allenfalls noch er- 
tragen, wenn Skopas eine so hervorragende Stelle unter den Künstlern 
einnähme, wie etwa Phidias, so dass £xoxadBLOv Ipyov soviel bedeutete, 
wie „ein vortreffiches Werk**^); allein das wäre weder in Kücksicht 
auf die künstlerische Bedeutung des Skopas möglich, noch können wir 
annehmen, dass Lucian, der den Skopas sonst nirgends erwähnt s), jenen 
Worten den angegebenen Sinn habe unterlegen wollen. Wir können 
also IjTConadBiov ^gyov nur durch „ein Werk des Skopas" übersetzen 
und müssen die Anwendung des Adjectivums an Stelle des einfachen 
Genetivs SxoTta auf Rechnung des nach gesuchten , ablegenen Wörtern 
haschenden Lexiphanes setzen. Entweder hat in der That ein Werk 
dieses Künstlers oder, was wahrscheinlicher ist, eine Copie nach 
einem solchen, im Hofe des Damasias gestanden. Auch Urlichs, 
Skopas S. 81, nimmt einen Zusammenhang an zwischen dieser Statue 
und der in Theben befindlichen Artemis des Skopas (Paus. IX, 17, 1); 
und Sillig, Catal. artif. p. 414 zählt diese Artemis unter den Werken 
des Skopas auf, obgleich er vorsichtig hinzufügt: cvjits tarnen au- 
Ctoritati non multum tribtierim. 

Dass Skopas von Lucian fast so gänzlich mit Stillschweigen über- 
gangen wird, muss uns um so mehr Wunder nehmen, als die Werke 
dieses Künstlers^ wie wir wissen (vgl. Brunn I, 324) durch den 
ganzen Erdkreis verstreut waren und der Künstler selbst bei den Alten 
in hohem Ansehen gestanden zu haben scheint, wenigstens wenn wir 
dem Plinius glauben, der XXXVI, 25 sagt, dass der Ruhm des 
Skopas mit dem des Praxiteles und anderer berühmter Bildhauer wett- 
eifere. Aber nicht allein Lucian schweigt gänzlich von den Vorzügen 
des Skopas, auch Cicero, Quintilian, Dionys von Halicamass erwähnen 
ihn nicht einmal dem Namen nach, während Plinius und Pausanias 
zwar seine Werke anführen, aber mit Ausnahme jener oben ange- 
führten Worte des Plinius sich ^ jedes Urtheils über ihn enthalten. 
Brunn I, 325 begnügt sich damit, über dieses Schweigen der bedeu- 



^) Vgl» Jacobs zur AnthoL Palat. pag. 66. 

*) In diesem Sinne wird Phidiacim bei Martial h&nfig gebraucht; ähnlich 
wird XI, 9 Memor Apellea arte redditus genannt in der Bedeutung von „vor- 
trefflich gemalt.^ 

') Dial. mort XXIV, 1 werden zwar die Beliefs des Mausoleums von Hali- 
kamass erwähnt, aber diese Stelle ist hier von keinem Gewicht, da einerseits Skopas 
diese Beliefs nicht allein, sondern zusammen mit andern Bildhauern anfertigte, und 
andrerseits Mausolus, der ja pro domo spricht, durchaus nicht glaubwürdig genug 
erscheint, wenn er jene sein Grabmal schmückenden Kunstwerke so sehr preist: av^- 
IMt nafifiiy^ss . . . . ^g xdiUog i^rjiSKrj/Aivovy tnnatv xal avBqüv ig t6 aHgißtara- 
Tov Binaofiivaiv Xid'ov tov HccJÜilatov , otov ovdl vstov svqoi tig av QccdioDg. 
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tendsten Schriftsteller sein Bedenken auszusprechen, ohne das Befrem- 
dende dieser Erscheinung hervorzuheben, obgleich dieselbe doch gewiss 
merkwürdig ist; Ulrichs erwähnt es gar nicht einmal, nur Friederichs, 
Praxiteles S. 11 macht darauf aufmerksam, indem er daraus einen 
Schluss auf die grössere Bedeutung des Praxiteles zieht. — Auch bei 
den Dichtem, die doch oft Künstler von weit geringerer Bedeutung 
so hoch preisen, begegnet uns sein Name nur sehr selten. Beim 
Statins, der bei den Aufzählungen der die Villen vornehmer Römer 
schmückenden Kunstwerke so viele Künstlernamen nennt, kommt Skopas 
nie vor; Juvenal, Martial erwähnen ihn ebenfalls kaum i). Friedländer 
a. a. 0. S. 37 versucht, diesen auffallenden Umstand zu erklären, macht 
sich aber die Sache doch etwas zu leicht, wenn er sagt: „der Grund 
ist einfach: sein Name ging nicht in den Hexameter, wogegen Polyklet, 
der anderthalb Fuss füllte , ein sehr willkommener war. ** — Dass dieser 
Grund ganz unhaltbar ist, geht schon daraus hervor, dass ja Statins 
und Martial nicht bloss Hexameter geschrieben haben, und in der That 
finden wir ja den Namen des Skopas in den erwähnten Hendekasyllaben 
des Martial IV, 34; bei Hör. Garm. IV, 8, 6; in den Priap. 9, 2, 
wo er mit Praxiteles, Sid. Apoll. Carm. XXIII, 503 fg., wo er mit 
Mentor, Praxiteles, Polyklet und Phidias verbunden wird. — Jeden- 
falls ist es ein anderer Grund, wesswegen . Skopas bei den späteren 
Generationen so wenig Beachtung fand; denn dass dieser Mangel an 
Erwähnungen seines Namens und Aeusserungen über seine Vorzüge 
rein auf Zufall beruhen soll, kann ich mir nicht denken. Weiter 
u gehen darf ich nicht wagen: ich wollte nur auf diese befremdende 
Erscheinung aufmerksam machen, deren Grund zu erforschen ich mich 
vergeblich bemüht habe. Lucians Vorliebe für die Kunst des erhabenen 
Stils mag wohl mit dazu beigetragen haben, dass er den Skopas nicht 
so hoch schätzte, kann aber unmöglich allein genügen, sein merk- 
würdiges Stillschweigen zu erklären. Meiner Ansicht nach ist der Weg, 
den Brunn u. A. bei der Beurtheilung des Kunstcharacters des Skopas 
eingeschlagen haben, nicht der richtige, denn nicht [nur das Wenige, 
was von den Alten darüber uns gesagt wird, ist zu berücksichtigen, 
sondern auch ihr Stillschweigen will erwogen werden. Ich für meinen 
Theil kann es nicht über mich gewinnen, einen Künstler, den Lucian, 
einer der bedeutendsten, wo nicht der erste Kunstkenner unter den 
uns erhaltenen alten Schriftstellern, nicht einmal einer Erwähnung 
würdigt, so hoch zu stellen, wie es die heutige Kunstgeschichte ge- 
wöhnlich thut. 

Praxiteles ist derjenige unter den Künstlern des schönen Stils, 
der bei Lucian am häufigsten erwähnt, wird; er wird genannt Somn. 8 



^) Nur einmal wird er bei Martial genannt, IV, 39 als Toreut, zusammen 
mit Myron, Praxiteles, Phidias und Mentor, lanter Künstlern, bei denen es, 
Mentor ausgenommen, ebenso zweifelhaft ist, ob sie in der That Alle silberne 
Gefässe ciselirt haben, als ob Skopas diesen Zweig der Kunst betrieben hat. Vgl. 
Friedlander a. a. O. S. 35 ff. 



\ 
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mit Phidias, Polyklet, Myron, [De sacrif. 11 mit Polyklet und Phidias], 
Quom. bist, conscr. s. 5f mit Phidias und Alkamenes, Imagg. 4 fgg. mit 
Alkamenes, Phidias, Kaiamis, Gall. 24 mit Phidias und Myron. Selbst- 
verständlich bieten die angeführten Stellen nur Lobsprüche allgemeiner 
Natur (Somn. 8: i^av^död'rj)^ doch ist die Zusammenstellung mit 
so bedeutenden Künstlern Beweis genug für die hohe künstlerische 
Bedeutung des Praxiteles, wie das Friederichs, Praxiteles S. 9 fg. mit 
Recht hervorhebt. Wie alle übrigen alten Autoren ertheilt auch Lucian 
der knidischen Aphrodite unter den Werken des Praxiteles das meiste 
Lob (Imagg. 4 wird sie täv IlQa^Lrikovg notrjiidtcov^ to xakkiötov 
genannt) und die Beschreibung ihres Tempels in Knidos und der Statue 
selbst, Amor. 13 ff., gleicht einem begeisterten Päan. — Sehr wichtig 
für unsere Kenntniss dieses Werkes ist ausserdem noch Imagg. 6, wo 
einzelne Theile der Statue für das Idealportrait der Panthea herbei- 
gezogen werden. Brunn schloss aus diesen Stellen (Künstl. Gesch. I, 
346 ffg.), dass die knidische Aphrodite nur ein schönes Weib, keine 
Göttm gewesen sei, und dass der Künstler mehr die Schönheit des 
Körpers, als die der Seele, zum Ausdruck gebracht habe, eine Auf- 
fassung, die Friederichs a. a. 0. S. 25 ff. mit vollem Recht zurück- 
gewiesen und wiederlegt hat. Friederichs zieht vor Allem eine dritte 
Stelle des Lucian an. Pro imagg. 23, wo die Praxitelische Aphrodite 
ij ovQavia 'y^g)Qod[trj genannt ^ird^). Man muss zugeben, dass 
Lucian hauptsächlich nur von körperlichen Schönheiten spricht; aber 
in den Amores entspricht dieses Lob vollkommen dem Character der 
beiden Männer, die er als Lobredner einführt (S. Friederichs S. 26 fg.)^) 
und in den Imagines, wo zuerst nur das äussere Bild der Panthea 
entworfen wird, während von den geistigen Vorzügen erst später die 
Rede ist, kann der seelische Gehalt der Statue gleichfalls nicht in 
Betracht konmien (vgl. Friederichs S. 25 fg.)^)- Ganz ungerechtfertigt 



^) Die Stelle lautet vollständig: ^tög sl fiii cv tovto slvoci rrjv 'AdTjvav 
vn£Ü,7]<pag to vnö ^siÖiov nsnXaCfisvov rj tovto ri)v ovQavlav * j^(pqo81t7]v , o 
inolrjas IlQa^iTsXTjg iv Kvidtp %Th Brunn im Rhein. Mus. N. F. XI, 1857 S. 169 
meint, die hier erwähnte Aphrodite Urania stehe mit der knidischen Statue in gar 
keiner Beziehung, „die leibhaftige Göttin, die Göttin, welche im Himmel wohnt, 
werde ihrem Bilde auf der Erde gegenübergestellt." Sehr richtig, aber die ovgavla 
'Aq>Qo8itri bedeutet hier nicht „ die Göttin, welche im Himmel wohnt," sondern die 
erhabene, keusche Aphrodite im Gegensatz zur Pandemos und Hetaira. Und diese 
himmlische Aphrodite in ihrer leibhaftigen Existenz kann doch auch nur wieder 
einem Bilde der himmlischen Aphrodite gegenübergestellt werden. Wäre die 
knidische Statue keine Aphrodite Urania gewesen, so wäre die angeführte Stelle 
Pro imagg. 23 widersinnig. 

*) Hiergegen opponirt Brunn a, a. O. S. 172, aber sein Einwurf, „dass in der 
Bildung dei* Statue doch wenigstens ein Anlass liegen musste, der es erlaubte, sie 
auch vom Standpunkte jener Leute aus zu bewundem," erscheint mir durchaus 
nicht stichhaltig. 

') Auch dies will Brunn a. a. 0. S. 171 nicht gelten lassen, er führt an, dass 
ja an der Sosandra der Ausdruck der Züchtigkeit gelobt werde, und dass die 
Sculptur geistigen Ausdruck nicht anders deutlich machen könne , als durch jene 



i 
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aber ist es, wenn Brunn in der Künstler -Geschichte a. a. 0. jene 
bekannte, auch von andern Schriftstellern berichtete Fabel von der 
unkeuschen Liebe eines Jünglings zur knidischen Aphrodite (Amor. 15 fg. 
Imagg. 4) dazu benutzt, um die Statue zu einer die Sinne reizenden 
zu stempeln; Friederichs setzt a. a. 0. S. 29 ff. richtig auseinander, dass 
ein solches Vergehen nichts gegen die Keuschheit der Darstellung 
beweise 1). Ich füge seiner Auseinandersetzung nichts bei, als die 
Bemerkung, dass dergleichen Histörchen auch von vielen andern Kunst- 
werken erzählt werden, unter Anderem selbst von der Statue der 
Religion auf dem Grabmal Urban VIH von Bemini, ohne dm^ Jemand 
daran gedacht hat, dies dem Künstler zum Vorwurf m machen. 

Noch an einer Stelle, Jup. trag. 10, wird die knidische Aphyodit^ 
erwähnt, doch lernen wir aus dieser Stelle nichts, als höchstens, dass 
die knidische Aphrodite nicht, wie viele andere Stfi^tuen, vergoldete 
Haare hattet), da sie daselbst, redend eingefühlt, sich nur im Hin- 
blick auf Homer „die goldene** nennt, und Hermes ihr darauf erwidert, 
er könne nichts Goldenes an ihr entdecken: sl ^rj navv ili/fic$, i,l&ov 



Eigenschaften der äusseren Form und Erscheinung. Aher die an der Sosandra ge- 
priesene aiS(6g geht doch auch nur auf das Aeussere der Statue, zum Theil sogar 
auf die Gewandung. Allein gesetzt seihst , Brunn hätte mit seinem Einwurfe Recht, 
so könnte er mit demselhen Rechte auch der lemnischen Athene des Phidias 
seelischen Gehalt absprechen , da ja auch von dieser nur körperliche Schönheiten 
angeführt werden. Jedenfalls also ist der Umstand, dass in den Imagines von 
geistigen Eigenschaften der knidischen Aphrodite nicht die Rede ist, kein Grund, 
ihr dieselben in dem Grade abzusprechen, wie Brunn es thut. 

*) Wenn Brunn im Rh. Mus. a. a. O. es betont, dass solche Geschichten nur 
von Eros - und Aphrodite -Statuen erzählt werden , so liegt der Grund davon keines- 
wegs da, wo er ihn sucht, nämlich in der sinnlichen Auffassung dieser Liebesgott- 
heiten seitens des darstellenden Künstlers, sondern in der Natur der Sache, da eine 
feurige südliche Natur selbst in ihrer Verirrung doch noch vor der Majestät einer 
Hera und der unnahbaren Strenge einer Athene zurückschrecken mochte, während 
man hßi Gottheiten der Liebe wohl am leichtesten Verzeihung für ein durch Liebe , — 
sei es selbst rein sinnliche — hervorgerufenes Verbrechen finden zu können glaubte, 
— ganz abgesehen davon , dass unter den Statuen von Göttinnen hauptsächlich nur 
Aphroditen -Statuen nackt waren und daher die Sinnlichkeit eher reizen konnten. 
Auch mag dergleichen, wenn es wirklich auf Wahrheit beruht, nicht allein am 
thespischen Eros oder an der knidischen Aphrodite passirt sein; die Chronique 
scandaleuse der alten Welt kannte gewiss noch verschiedene ähnliche , pikante Anek- 
doten: aber gerade die an diesen Statuen begangenen Erevel waren die bekaimtesten, 
weil sie an den hen-lichsten Werken Griechischer Kunst verübt worden ws^ren. 

*) Vgl. auch Feuerbach, Vatik. ApolL S. 186 Anm. 57 (2. Aui|.): „In 
Lucians Gespräche de Imaginibus wird, nachdem die smymaeische Schöne mit den 
berühmtesten weiblichen Statuen, besonders auch mit der genannten des Praxiteles 
verglichen worden, noch ein wesentlicher Funkt der Schönheit vermisst, ^iq Farbe 
(TidUoe l'£<o TOV ayocXfiOTog), worauf dann iGremälde angeführt werden.'^ 

') Ajnor. 13 wird Farischer Marmor als Material angegeben. Entweder h^t 
sich Lucian an der einen Stelle geirrt oder, was mir wahrscheinlicher dünkt, jene 
Parenthese in den Amor. 17 (ilv ovv d'sog h fiitftp 7ia&l8QV^fci — JIuQiov 8\ UQ'ov 
dccidaXfia ndlkiCTOv — xrJL ist ein späterer Zusatz, piese Bemerk^ng über das 
Material ist hier keineswegs so unumgänglich nöthig, wie im Jup. trag., sondern 
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Der Thespische Eros des Praxiteles wird nur zweimal beiläufig 
erwähnt (Amor. 11 and 17), und da an jenen Stellen der Päderast 
besonderes Verlangen nach ihm empfindet, so benutzt Brunn diesen 
Umstand und die bei Plin XXXVI, 22 vom Rhodier Alcetas berichtete 
Geschichte wieder, um diese Statue auf ähnliche Weise herabzusetzen, 
wie die knidische Aphrodite. Es möchte zwar fast überflüssig erschei- 
nen, den Praxiteles gegen derartige Insinuationen zu vertheidigen, 
trotzdem aber will ich versuchen, Brunn aus Lucian selbst zu wider- 
legen, nachdem Friederichs bereits a. a. Q. S. 20 ff. das mit künst- 
lerischen Gründen versucht hat. Man lese und vergleiche nämlich 
folgende beide Stellen: Amor. 32: ytagidtfi^i q>tUag evyvdfKDV^ 
IsQOfpavta ^v0trjQl(av ^'EQGiS >> ov xccKOWi^moVy otcolov ^G)yQa(pc}v 
xcUtovCt xslgsg, &KX ov ij nQGito6%6Qoq tyivvriösv dQxri tsXsiov 
evdv tex^hta xrA.; und ebend. 37: ^(srAotJ^ &e6g 6 ^Egcjgj ov 
Kaxä iiUcv oöov q)oit(Sv ovda ivl Ttvsviiatb tag rjfistSQag ilfvxccg 
iQ^liayi/f akX b fisv, (og &Vy olficcv^ xo/itd^ v^nicc q)QOV(Sv xrA 

etBQog de ^Egfog ^Slyvyifov TttttfjQ xQovcov, ömtpQOVovvtiov 

tafilag jta^äv '^niec rccCg inaörov SiavoLatg ifinvel^ Ttal kaxovteg 
iksG) tovds xov dccl^ovog rjdovijv dget^ (isfiLyfdvfiv döxcc^ofie^a 
xtL Wenn man den ganzen Dialog über die verschiedenen Arten 
der Liebe und den ZuSanunenhang, in dem jene angeführten Worte 
gesagt sind, erwägt, so kann es Einem nicht entgehen, dass die 
citirten Stellen unzweifelhaft in Beziehung zu dem Praxitelischen Eros 
gesagt sind. Auch dieser war ja kein Kind, wie ihn die späteren 
Künstler darzustellen liebten, sondern ein Jüngling von ernster und 
würdiger Erscheinung. 

Fragen wir nun, was Lucian am Praxiteles hauptsächlich des 
Lobes würdig fand, so sehen wir, dass er die beiden Hauptvorzüge, 
die wir bei diesem Künstler nach den Nachrichten der Alten voraus- 
setzen müssen, mit richtigem Blick erkannte und hervorhob, nämlich 
die lebensvolle Naturtreue und die Erhabenheit und majestätische Würde 
seiner Statuen. Denn obgleich er, wie wir sahen, keine Gelegenheit 
hat, sich darüber auszusprechen, wie vortrefflich der Künstler in der 
knidischen Aphrodite die Vorzüge des Körpers und der Seele zu ver- 
einigen wusste, so zeigt er doch wenigstens, wenngleich nur andeutend, 
am Eros, wie wohl Praxiteles es verstand, einem gesunden Körper 
eine gesunde Seele einzuhauchen. Bei der Beschreibung der knidischen 
Aphrodite aber hebt er das besonders hervor, was Quintil. XII, 10, 9 
am Praxiteles lobt, dass er ad veritatem optime accesstt; denn nur 
darauf kann man die Worte Amor. 13 beziehen: roöovto ys iirjv fi 
d7jfuov(fy6g Yöxvös tix^^i^f Söxb trjv avtltvnov ovtcD xal ocaQ- 
zBQov rov kU&ov q>v6i/i/ htadtoig idXaöLV hnvjtgkiiHv, Aber obgleich 



erscheint sogar als ein ganz überflüssiger, frostiger Zusatz, der die ganze Beschrei- 
bung stört Vermathlich ist es eine yon einem Abschreiber an den Band geschrie- 
bene Anmerknng, die ans Versehen in den Text gerathen ist. 
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I^axiteles der Natur so nahe kam, entbehrten seine Götterbilder doch 
nicht der göttlichen Majestät und Erhabenheit, wie das hervorgeht aus 
c. 11, wo die knidische Venus ro t^g IlQa^itBkovg evxBQslag ovtcsg 
BxatpQOÖLtov genannt wird, was nichts Anderes besagen will, als was 
Plinius XXXVI, 21 von demselben Werke sagt: effigies Dea favente 
ipsüy tU creditury facta, 

Lysipp wird von Lucian nur selten genannt, nie mit den be- 
rühmten Meistern der klassischen und nachklassischen Periode zusammen; 
doch scheint auch Lucian seine Bedeutung nicht unterschätzt und ihm 
unter den Künstlern einen ehrenvollen Platz angewiesen zu haben, wie 
aus Jup. trag. 7 hervorgeht, wo Zeus sagt, mit den andern goldenen 
und silbernen Götterbildern seien auch die maimomen und ehernen 
Statuen des Phidias, Alkamenes, Myron, Euphranor, f^ xäv 6[ioi(ov 
xhxviX&Vy zusammengekommen; cap. 9 wird dann ein Poseidon von 
Lyapp und c. 11 ein Herakles von eben demselben als mit unter den 
Versammelten befindlich, erwähnt. — Sonst wird Lysipp aber nirgends 
genannt, und xia^ hat gewiss ebenso seinen guten Grund, wie die Nicht- 
berücksichtigung des Skopas. Lucian muss an der Kunst des Lysipp, 
der von der strengen Kühe und Erhabenheit der altem Kunst weit 
entfernt (vgl. Plin. XXXIV, 66; Brunn Künstl.- Gesch. I, 372) und für 
den feinen Kunstkenner vielleicht zu sehr Naturalist war, kein besonderes 
Gefallen gefunden haben ; denn dass die Zeitgenossen Lucians den I^ysipp 
weniger hochgeschätzt hätten, als ihre Vorgänger, ist nicht anzunehmen. 
Cicero, Plinius, Quintilian ertheilen dem Lysipp die grössten Lob- 
sprüche; aber das geht doch aus ihrem Urtheüe über ihn hervor, dass 
er ebenso wie Euphranor jenes (leyaksLOV der klassischen Kunst nicht 
mehr erreichen konnte, wie das auch Brunn I, 367 ausführlich dar- 
gelegt hat. 

Was wir eben vom Lysipp gesagt haben, gilt mehr oder minder 
von fast allen Künstlern jener spätem Zeit. Es scheint dies der 
einzige Weg zu sein, auf dem sich jene Schwierigkeit wenigstens theil- 
weise beheben lässt, dass Lucian, der den Myron, Phidias, Alkamenes 
und Praxiteles so oft rühmend erwähnt und auch im Einzelnen lobt, 
von den Verdiensten des Skopas, Euphranor, Lysipp und anderer 
nicht minder verdienter Künstler beinah ganz schweigt und den Polyklet 
weit seltner erwähnt, als wir nach der Stellung dieses Mannes in der 
Kunstgeschichte erwarten sollten. Wir sehen, dass er sich von dem 
Urtheile seiner in der Kunst mehr oder weniger unerfahrenen Zeit- 
genossen gänzlich emancipirt und die Künstler der vergangenen Zeiten 
vor sein eigenes Fomm zieht. Die Künstler des Stiles, den wir jetzt 
den hohen nennen, nehmen bei ihm die erste Stelle ein, unter ihnen 
hinwiederum vor Allen Phidias, sodann Myron und Alkamenes, während 
dem Polyklet die rechte Würde (pondus) für seine Götterbilder zu 
sehr fehlt, als dass er mit den genannten auf völlig gleiche Stufe zu 
stellen wäre. Von den Künstlern der nachfolgenden Zeit aber, des 
sogenannten schönen Stils, ist Praxiteles derjenige, der Jenen am 
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nächsten steht: und dies Resultat, das aus Lucian wohl mit Sicherheit 
zu ziehen ist, beweist mehr als alle obigen Gründe, die ich meist 
nach der Auseinandersetzung von Friederichs angeführt habe, dass 
Brunn die Bedeutung dieses Künstlers unterschätzt hat, da Lucian einen 
Künstler, dessen Hauptbestreben es war, den Sinnen des Beschauers 
zu schmeicheln, nimmermehr so hoch gestellt hätte. Die folgenden 
Künstler aber, die der naturalistischen Richtung huldigen, entfernen 
sich vom wahren Ideal der Kunst inmier mehr. — Wir sehen, Lucian 
war ein strenger, aber gerechter Kunstrichter, und wir werden das 
bei der Betrachtung der Maler, zu der wir jetzt übergehen, nur 
bestätigt finden 1). 



§ 2. 
Die Haler. 



Polygnot wird zusammen mit Euphranor, Apelles und Aktion 
in den Imagg. c. 7 von Lucian dazu herangezogen, das aus verschie- 
denen Schönheiten berühmter Statuen zusammengesetzte, aber noch 
unbelebte Bild der Panthea mit Farben zu schmücken; denn diese vier 
Maler agiötoi hyivovxo KSQaöaö^aL xk xQuoiiata nal evxaiQOv Ttoielv 
xiiv kTrißokrjv aiircöv^). Das Lob, das dem Polygnot hier vom Lucian 
ertheilt wird, scheint dem zu widersprechen, was wir vom Colorit dieses 
Malers lesen bei Cicero Brut. 18 und namentlich bei Quintil. XH, 10, 
3: Polygnotus atqtte Aglaophon, quorum simplex color tarn sui 
Studiosos adhuc habet, ut ilia prope rudia artis primordia maxi- 
mis^ gut post eos extiterunt, auctoribus praeferanty proprio quo- 
dam inteUigendi <, ut mea opinio ferty ambitu. Diesen Unterschied 
zwischen dem Urtheil Lucians und jener Beiden erkennen wir noch 
mehr aus den folgenden Worten Lucians a. a. 0.: 6 IIoXvyvGitog 
ds 6(pQVG)v tro imTCQBTteg xai 7tccQeic5v ro IvsQBv^sg, oiav trjv 
Kaööävdgav Iv t^ ^^^Xy inoirjös toig ^eX(poig, otal siSd^ta de 
ovtog noLTjöaro eg ro ksntotarov e^SLQyaöfiavriv y mg öwsörcckd^ac 
fisv oöa XQ'^^ dLTjvBfifSöd'aL ÖB rä nokka. Die röthliche Färbung 
der Wangen aber, wie sie Polygnots Kassandra hatte, soll dem Bilde 
der Panthea gegeben werden; ist es wohl glaublich, dass, wie Brunn II, 
31 fg. behauptet, Polygnot damit beabsichtigte, die Farbe der Wangen 
„als nothwendig den Frauen anhaftend, auf ihrem eigenen Wesen be- 
ruhend^ zu zeigen? Meiner Meinung nach giebt Brunn viel zu wenig 



^) Aosser den angefahrten Bildhauern wird kein einziger späterer von Lucian 
erw&hnt, nur in der yermuthlich nicht Lucianischen Schrift De Dea Syria c. 34 wird 
des Rhodiers Hermokles gedacht, der den Kombabus im Tempel zu Hierapolis 
verfertigt hatte. 

*) Vgl. ebd. r6 hLaattp nginov» Plat. Soph. p. 235 D. nennt als Vorzug eines 
guten Malers das xQc&fictTCt &no8id6vai ta ni^oCTquovta Ixacrroig. 

3 
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auf das Urtheil Lucians, wenn er bei der Beurtheilung des Colorits 
der Polygnotischen Gemälde sich hauptsächlich auf Cicero und Quintilian 
stützt. Ohne Zweifel ist Lucian, wenn er auch den Polygnot nicht 
den spätem Meistern vorzieht, doch einer von jenen Leuten, welche 
Quintilian simplicia coloris studio sos nennt; dass er aber proprio 
quodam inteUigendi ambitUy wie Quintilian mit ironischem Achselzucken 
es nennt, den Polygnot so beurtheilt habe, das ist, so weit wir Lucian 
beurtheilen können, ganz undenkbar. Was mich betrifft, so glaube 
ich, da ich viel mehr auf das Kunstverständniss Lucians, als auf das 
des Cicero und Quintilian gebe, — dass wir die Gemälde des Polygnot, 
was das Colorit anlangt, viel günstiger beurtheilen müssen, als Brunn 
es gethan hat. Dass er darin schon ein vollendeter Künstler gewesen 
sei, behauptet Lucian ebensowenig, wie ein anderer alter Schriftsteller; 
ja, Lucian wagt es sogar nicht, (ausser der oben angeführten Stelle, 
wo er aber ebensogut mit Apelles verbunden ist, wie Kaiamis mit 
Phidias), ihn sonst bei Zusammenstellung berühmter Maler, wie Aetion, 
Zeuxis, Apelles, Euphranor, Parrhasius, diesen beizugesellen, was 
Ai^dere ohne Bedenken thun (z. B. Dion. Hai. de adm. vi die. in Dem. 
c. L, p. 1108). Ihm aber eine so untergeordnete Stellung anweisen, 
dass seine Gemälde rudia ac veliU futurae mox artis primordia 
genannt werden könnten, heisst seine Bedeutung ebenso verkennen, 
wie wenn man ihn zu den Meistern der vollendeten Kunst rechnen 
wollte. 

Betrachten wir nun das, was Lucian Imagg. 7 über jene vier 
Maler sagt, etwas näher, so sehen wir, dass es zuerst von ihnen 
heisst, „sie seien in der Farbenmischung am hervorragendsten gewesen." 
Plin. XXXV, 50 sagt: quatuor coloribus soUs immortalia illa opera 
fecere Apelles ^ Aetion j MelanthiriSy Nicomachtis; und Cicero 
Brut. 18 berichtet dasselbe von Zeuxis, Polygnot uiid Timanthes, wäh- 
rend er dem Aetion, Nicomachus, Protogenes und Apelles eine grössere 
Kenntniss der Farben zuspricht. Es ist klar, dass jene Worte des 
Plinius und Cicero mit Vorsicht aufzunehmen und nur mit einer gewissen 
Einschränkung zu verstehen sind (s. Brunn II, 225 fg.); aber für den 
Polygnot, dessen Blüthezeit immerhin doch noch in die Anfönge der 
Malerei fällt, treffen sie gewiss zu. Lucian lobt also am Polygnot 
besonders den Vorzug, dass er eben diese vier Farben, die er allein 
kannte und benutzen konnte, vortreffich zu mischen und dadurch eine 
Menge von Farbennüancen und eine Mannichfaltigkeit des Colorits 
zu erreichen verstand, durch die es ihm möglich war, selbst in der Tech- 
nik der Malerei verhältnissmässig eine ehrenvolle Stelle einzunehmen i). 



^) Damit steht daß keineswegs im Widersprach , was Dion. Hai. de Isaeo c. IV, 
p, 591 (vgl. oben S. 14 Anm. 2) sagt, eine Stelle, die sich entschieden auf den 
Polygnot und seine Zeitgenossen bezieht , obgleich ich sie bei Brunn nicht finden 
kann. Wenn es dort von den Polygnotischen Gemälden heisst, sie seien in der 
Färbung sehr einfach gearbeitet und hätten keine Mannichfaltigkeit in der Farben- 
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Es wird ferner vom Polygnot gesagt, er habe es gekonnt, svxaiQov 
TtouLV TYiv InißoXriv avnSv (der Farben); d. h. er wusste die Farben 
so zu mischen und anzuwenden, dass er jedem Körpertheile die Färbung, 
die er sowohl an sich, als in dem dargestellten Augenblicke verlangte, 
gab. Das könnte nun ganz und gar nicht gesagt werden, wenn die 
Gemälde des Polygnot in der That, wie Brunn meint, kein Licht und 
keinen Schatten gehabt hätten, und wenn nur „eine einzige, vom Colorit 
der umgehenden Figuren abweichende Grundfarbe der bestimmten ein- 
zelnen Gestalt ihren besonderen Character verliehen " hätte. Auf diesen 
von Lucian gerühmten Vorzug, dass Polygnot am passenden Orte auch 
stets die passende Färbung fand'), ist eben jene Röthe der Wangen 
zu beziehen, welche Lucian an der Kassandra bewunderte: denn wenn 
Brunn Recht hätte mit seiner Ansicht, dass Polygnot überhaupt den 
Wangen der Frauen Röthe, als etwas ihrem Wesen Eigenthümliches, 
verliehen habe, dann müsste Lucian sagen: TtaQuäv xb Ivbqbv%^bq^ 
oXag xaq ywalxas l%olri0tv\ aber gerade dass er diese eine Figur 
der Kassandra auswählt und von ihr diese Röthe der Wangen aussagt, 
ist ein deuthcher Beweis , dass ' keineswegs auch alle andern Frauen- 
gestalten des Polygnot dieselbe Eigenschaft aufzuweisen hatten. 

Ausser der Färbung der Wangen lobt Lucian a. a. 0. am Bilde 
der Kassandra auch die Augenbrauen, o^QVGiv to BvxQenigy worüber 
Brunn II, 30 fg. ausführhcher spricht und mit Recht zur Vergleichung 
die Worte eines Epigrammendichters heranzieht (AnaU. II, p. 440 n. 5): 

Iv ßke(paQoig öe 
IlaQd^Bvixäg d 0Qvy(Sv Kslxai okog TCoksfiogy 
die sich auf die Polyxena des Polygnot (IIokvKlELXov steht im Text, 
eine nicht seltne Verwechslung 2)) beziehen. 

Ein drittes Lob, das Lucian a. a. 0. dem Polygnot ertheilt, gilt 
dessen Gemälden im Allgemeinen, nicht einer einzelnen Figur, wie die 
beiden ersten; es wird nämlich an ihm gerühmt, dass er die Gewandung 
vortrefflich zu malen verstand; und diesen selben Vorzug erwähnt fast 



miscbnng, so ist das selbstverständlich mit Bücksicht auf die späteren Maler gesagt; 
denn dass diese , die über eine weit grössere Menge von Farben zu gebieten hatten, 
auch im Colorit grössere Abwechslung erzielen konnten , ist ja natürlich : Polygnot 
hat nur mit seinen vier Farben alles Mögliche geleistet. — Auch was sonst an jener 
Stelle von den alten Gemälden gesagt wird , dass sie dyiQißelg xalg yQccfifialg tial 
noXv rö xoiQi'Bv ^x^vöoci seien, trifift ebenso sehr den Polygnot, als die dnXoTrjg, 
die ebd., und die Xsnrörrjg, die Dion. Hai. de Isoer. c. III, p. 542 am Lysias und 
Kaiamis gelobt wird. 

^) Der Ausdruck evHaiqov noihtv t'^v imßoX'^v tmv XQ^t^dxtov ist ebenso wie 
die dy^^ißrig filzig zcav XQtofiatcav terminus technicus der alten Kunstaesthetikcr, wie 
aus Luc. Zeux. 5 hervorgeht. 

^ Die spätem Schriftsteller verwechseln Polyklet und Polygnot sehr häufig. 

J^o z. B. spricht der ehrliche Scholiast zum Luc. Philops. 18 seine Verwunderung 

darüber aus, dass Polyklet, der doch, wie Euphranor, ein Maler sei, doch als 

Bildhauer angef&hrt werde. Vgl. ausserdem AnaU. II, p. 279 n. 3; Tzetz. Chil. VIII, 

191 ; Greg. Naz. in Tollii Itin. Ital. p. 66. 

3* 



— So- 
mit denselben Worten Ael. Var. bist. IV, 3: ta de xov /liovvöLov 
jtk^v xov ^ey^ovg rijv rov Ilokvyvcitov ti%vriv Ifiifiuto elg tiqv 

Xentotrjtag xal r« Aotjra^. 

Von den Polygnotischen Gemälden wird ausser der Kassandra in 
der Lesche zu Delphi keines bestimmt erwähnt, nur die Gemälde in 
der Poekile zu Athen, die aber nicht von Polygnot allein herrührten, 
kommen beiläufig Jup. trag. 32 vor. Wie hoch aber die Griechen zur 
Zeit Lucians und wie hoch Lucian selbst diese Gemälde geschätzt haben 
müsse, geht aus dieser Stelle deutlich hervor, wo Zeus dem Herakles, 
der den in der Stoa gegen die Götter zu Felde ziehenden Philosophen 
Damis unter den Trümmern des Gebäudes begraben will, antwortet: 
'HQaxXsig^ cJ ^HgocTcksigy ayQOvxov tovT^ sXQijxag xal dsLVcig Boici- 
rioVy ^tn/anokeöav ivl 7tovj]Q<p toöovtovg xal TtQoöetv trjv ötoav 
avt(S Maga^fSvL xal Mikuddy xal KwaiyBLQcp. 

Von der hohen Bedeutung, die Lucian dem Zeuxis beilegte, 
giebt eine Stelle der Imagines einen deutlichen Beweis, c. 3: i^Kpavl- 
öai Q^avfKxöiav ovt(og elxova^ TCQog ^v (lohg äv ^ 'ATtsXkijg i} 
Zev^Lg 71 UaQQ&öLog Ixavol l'Äo|ai/, fi bX xig Qeidiag 17 ^AkxaybkvYig. 
Noch mehr aber leuchtet seine Bewunderung dieses Künstlers hervor 
aus dem kleinen Schriftchen, das den Titel Zsv^ig 17 ^Avtloxog 
führt, und das zugleich den Beweis liefert, wie trefflich Lucian die 
Werke dieses Meisters kannte und sich in seine Eigenthümlichkeiten 
vertieft hatte. Der erste Theil dieses Schriftchens (einer sogenannten 
TCQolaUa) beschäftigt sich nur mit Zeuxis und entiiält die detaillirte 
Beschreibung eines Gemäldes von seiner Hand, der berühmten Cen- 
tauren-Familie, woran Lucian seine Bemerkungen über den Kunst- 
character des Meisters anknüpft. 

Lucian erwähnt zuerst, dass Zeuxis immer etwas Neues, bis dahin 
noch von Niemandem Gemaltes sich ausdachte und daran die Vortreff- 
lichkeit seiner Kunst zu zeigen bemüht war, c. 3: 6 Zsv^ig sxslvog 
aQLötog yga^pBcov yevo^svog xa öi](i(6di] xal xa xoiva xavxa ovx 
^Qaq)BV '^ Tidvv oUya, ijgoag ij %'Bovg ^ icoXi^iovg^ &bI Sb xatvo- 
noiBlv litBLQäxo xal xl dkkoxoxov av xal ^hov iTtivoi^öag In ixelvca 
XYiv dxQißBtav x^g xexvtjg mBÖBixvvxo. Man erinnert sich bei diesen 
Worten an eine bekannte Stelle aus Aristot. Poöt. c. 25: ngog xb yccQ 
xr^v noiijöLV atQBxcixBQOV Ttid'ovbv ddvvaxov ij d%l^avov xat dvva- 
xov, Kai XQbg x6 ßBkxLOv * x6 yäg TcagdÖBi/yfia Öbl vnBQi%Biv^ 
xoiovxovg Bivai, olovg ZBu^ig iyQafpBv. — Was Brunn Künstl. 
Gesch. n, 84 fg. aus diesen Stellen schliesst, kann ich durchaus nicht 
richtig finden. Er setzt S. 85 und ausführlicher Phil. Gem. S. 265 fg.«) 



^) Was jene XsTet&cTjg besagt und dass Plinius XXXV, 58 mit den Worten qui 
primus mulieres tralucida veste pinxit etwas Aehnliches bezeichnet, zeigt 
Srann II, 28 fg. 

^) H. Brunn, Die Fhilostratischen Gemälde gegen E. Friederichs rertheidigt, 
in den Neuen Jahrb. f. Philol. u. Padag. Suppl. Bd. IV, S. 177 flfg. 
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auseinander, in jenem Gemälde des Zeuxis sei das das von Zeuxis 
neu erfundene Motiv und zugleich das m%av6v dävtatov gewesen, 
dass er die Centauren, die von den früheren Künstlern wild und roh 
dargestellt worden wären, gesittet und menschenähnlich gemalt hätte. 
Seine Auseinandersetzung lautet an der zweiten Stelle wörtlich: „Die 
Kunst vor Zeuxis hatte sich in der Bildung von Centauren schon vielfach 
versucht, aber fast tiberall war man in ihrer Characterisiruung vom 
Begriff des Halbthierischen ausgegangen. Obwohl zum Theil mit mensch- 
lichem Körper begabt, sind diese Geschöpfe in ihrer Sinnlichkeit, 
Rohheit und Leidenschaftlichkeit mehr Thiere als Menschen , und diesen 
Grundzug bewahren sie nicht blos in den Metopen des Parthenon, 
sondern meistens auch in den Werken viel späterer Zeit'). Zeuxis 
dagegen, sagt Lucian, strebte immer etwas Neues zu erfinden, sann 
auf Ungewöhnliches und Fremdartiges und wollte darin die höchste 
Yollendung der Kunst zeigen. So verfahr er nun gerade bei seinem 
Centaurenbilde: er ging im Widerstreit mit der bisherigen Kunstübung 
vom Begriff des Halbmenschlichen aus; obwohl von halbthierischer 
Gestalt sind die Centauren des Zeuxis in ihren Gefühlen , Leidenschaften 
u. s. w. rein menschlich etc.** 

Was Aristoteles vom Zeuxis sagt, steht mit dem, was Brunn hier 
an ihm hervorhebt, in gar keiner Beziehung. Es ist nichts Unmög- 
liches, dass die Centauren mild und mit menschlichen Sitten begabt 
dargestellt werden; vielmehr liegt jenes ni^avbv aSvvarov darin, 
dass eben Centauren gemalt werden, ein Geschlecht lebender Wesen, 
die nur von der Phantasie erzeugt und im wirklichen Leben nicht an- 
zutreffen sind 2). Was Aristoteles am Zeuxis lobt, ist — auf diesen 
speciellen Fall angewandt — das, dass er diese Phantasiegebilde so 
vortrefilich zu malen verstand, dass sie dem Beschauer nicht mehr als 
Phantasiegebüde erschienen, sondern als Wesen, die wirklich zu irgend 
einer Zeit an irgend einem Orte leben könnten, kurz, dass er das 
Unmögliche als glaubhaft darzustellen wusste^). Vgl. Zeux. 6: xal ^ 



^) Vgl. Luc. Prom. es in verb. 5 : ov yaq ccv (paiTjg iniQueTÖv n i&ov rovrl 
yBvicd'ai (die Centauren) , ulXci xal vßQtßTorciTOv , st XQV niCTBVHv ToXq tcoyQcc- 
q>oig inidnyivvfiivotg Toig nuQOivlag Tial ccpayäg avTcov, 

*) Gerade das betont Lncian öfters ; vgl. Prom. es in verb. 5 : dXXoTtorov rrjv 
|w^xi;v. Hermot. 72 : ovts ysvofifva ovts nconoxB ysvied'ccL dvvdfisvoc. Ebend. 
l^hccKcil dMnoTcc, Bis accus. 32: avvd-etöv xLnal iivov. Fugit 10: avvd'STOv 
xi nofi fJLvaxov. Auch Dio Chrysost. spricht in diesem Sinne mehrfach von Centauren : 
or. IV p. 184 (R): CLXk6v.oxa rfxva, xb xmv KevxocvQODV ysvog, noiKiXov xal GVfi- 
nsq>OQ7jfifvov , ebend. 9av[i<xaxcc xal äXoya ioiKoxcc xolg Ksvxocvgoig. XXXII, 
p. 666: noi'niXov xi xal Seivcv &r]Qiov. (Mit dieser Stelle stimmt Luc. Hermot. 72 
fast wörtlich übercin). Die Vergleichung mit den Centauren scheint bei den dama- 
ligen Rhetoren sehr beliebt gewesen zu sein. (Vgl. Luc. Dial. mort. 16, 4). 

') Vgl. Philostr. sen. imagg. 11, 2: Tnnov dvd'Qoonco avfißaXslv d^civfia ovdiv 
üvvaUl'tpai firjv xal hvmaai xorl diadovvcec aficpco Xjjysiv\ial aQXBö^ai huI Siacpsv- 
ysiv Tovg dtpd'ceXfiovg, sl x6 xi(f(iu xov di^qfonov iXiyxoisv, ccyad'ov, oifioii, 
i€ay(fd<pov. 
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^l^ig xal 7j &^[io'yri tcSv öca^atcov Ka^ o üvvaTttstai tcccI öwösttai 
t(3 yvvaLXslc) tb tjtmxov^ i^QBficc tcol a^QQag ^Btaßalvovöa nal 
SK TtQOöaycoy^g tgsno^svi] Xav^avBi trjv otjJLV Ix d'ategov *Blg to 
stBQOv VTcayofiBVfj^). Aber was Lucian am Zeuxis lobt, ist doch 
etwas Anderes; die Darstellung von Centauren ist nicht jenes xaivov 
Tial aXXoKorov xal ^ivov, da ja Centauren schon lange vor, Zeuxis 
dargestellt wurden; das Neue und Fremdartige liegt vielmehr darin, 
dass Zeuxis zuerst weibliche Centauren, Centaurinnen, malte, 
während die Künstler vor ihm immer nur männliche Centauren darzu- 
stellen gewagt hatten. Das geht mit Evidenz aus einer Vergleichung 
der einzelnen Stellen hervor. Zeux. c. 3: «et xmvonoLBiv htBLQato 
xai XL dkkoKotov xccl ^bvov iMvoT^öag In hxBlvta tt^v ccTtgißBiav 
T^g rsxvrjg IjtBÖBixvvto' sv di roig älXoig toX[n^(ia(iv xal d'i^XBiav 
'iTtJioxBvtavQov 6 ZBv^ig BTColrjöBv dvatQB(pov0av yB ngoöBU 
Ttaidicj 'l7t7C0XBvtavQ(o didvfKO xofitd^ vr^nico ; ebend. c. 7 : hnyvovv 
äh ^aktöra icavxBg . . . r^g Imvoiag tb ^svov xal f^v yvci[if]v f^g 
ygcc(prjg cSg vbuv xal tolg Sfingoöd^Bv i^yvo7j[iivtiv ov6(xv^)\ ebend. 
c. 12: ort ^bv %'T^XBia 'InnoxBvtavQog yByQa(i(ABvi] y tovto 
fiovov BX7Cki]ttovtaL xal, Söjibq iötl, xaivov xal tBQaöttov 
doxel avtoig. Diese Stellen können unmöglich anders aufgefasst werden, 
als wie ich es oben ausgesprochen habe und wie sie auch bisher meist 
verstanden worden sind 3). Nur Böttiger hat eine ähnliche Ansicht, 
wie Brunn, aufgestellt (Yasengem. III, 148 ffg.), indem er behauptet, 
Lucian spreche nur von dem Fremdartigen und Ungewöhnlichen des 
ganzen Gemäldes überhaupt*). Das eine geht meiner Ansicht nach ganz 



^) Wenn Bmnn, Griech, Künstl. II, 85 die Eigenthümlichkeit , die er der 
Kunst des Zeuxis vindiciren möchte, auch in den andern Gemälden des Meisters, 
wie im Pan, im schlangenwürgenden Herakles, im gebundenen Marsyas sucht und 
zu finden glaubt, so verfährt er dabei ziemlich gewaltsam, indem er die Gemälde, 
von denen wir fast nichts, als das Sujet kennen, ganz willkfirlich reconstruirt, 
freilich mit Rücksichtnahme auf Philostrat , hinter dessen Gemälden er ja gern die 
Originale berühmter Bilder sucht. Allerdings kann man jenen von Aristoteles ge--^ 
rühmten Vorzug des Zeuxis auch in diesen Bildern finden, aber meiner Ansicht nach = 
beruht er auf etwas ganz Anderem. Beim Pan ist es , ähnlich wie bei den Centauren, 
die Verschmelzung des Thierischen mit dem menschlichen Körper, worin der Künstler 
seine Tüchtigkeit zeigte; und wenn wir annehmen, was leicht möglich ist, dass 
Marsyas nicht als gewöhnlicher Mensch , sondern bockfüssig dargestellt war, so ist 
es bei diesem derselbe Fall. Beim schlangenwürgenden Herakles aber beruht das 
Aristotelische ccdvvcczov nid'avov darauf, dass der kleine, noch in den Windeln 
liegende Herakles die grossen und starken Schlangen überwältigt und erwürgt: das 
ist ein Wunder, aber Zeuxis verstand dies Wunder so zu malen, dass der Zuschauer 
es ganz natürlich und glaublich fand. 

^) Dass hier die yvcofirj des Gemäldes „ neu und den Vorgängern unbekannt " 
genannt wird , kann Brunns Ansicht nicht unterstützen , denn wenn bis dahin über- 
haupt noch keine Centaurinnen dargestellt worden waren, so konnte auch Niemand 
eine Centaurenfamilie, aus den Aeltem und den Jungen bestehend, malen. 

3) Vgl. Voss, Mythol. Briefe II, 268. 

*) Um dies zu erweisen , stützt er sich auf die Worte c. 3 ciXISkotov xat ^svov 
und fügt hinzu: „Das seltsamste war bei jenem Sujet ohne Zweifel die sinnreiche 
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unbestritten aus den angeführten Stellen hervor, dass nach Lucians 
Meinung Zeuxis die Darstellung weiblicher Centauren zuerst gewagt 
habe, und da das Sujet des Gemäldes mit dieser Erfindung aufs 
innigste zusammenhängt , kann mit Hecht auch das Sujet des Bildes 
selbst, 71 yvcififj tijg yQccq)^gy fremdartig und neu genannt werden; 
aber Lucian betont das erst in zweiter Reihe. 

Eine ganz andere Frage ist es, wenn Böttiger a. a. 0. behauptet, 
dass schon vor Zeuxis Künstler weibliche Centauren dargestellt hätten, 
denn das käme auf einen Irrthum Lucians heraus, nicht auf eine 
falsche Erklärung dieser Stelle , obgleich Böttiger bei seiner Behauptung 
sich nicht gegen Lucian, sondern gegen seine Ausleger wendet. Was 
er zur Unterstützung seiner Ansicht anführt, scheint mir sehr unsicher. 
Denn die von ihm zum Beweise beigebrachte, sonst unbekannte Metope 
vom Parthenon (Böttiger a. a. 0. taf. n. 7; Caylus, recueil, V. p. 178) 
giebt gar keinen Anhalt, da einerseits die Abbildung, nach der er 
allein urtheilt, sehr klein und schlecht ist, andrerseits aber die für 
eine Centaurin ausgegebene Figur nur vom Rücken sichtbar ist, sodass 
uns nichts auf weibUches Geschlecht zu schliessen berechtigt, als die 
nach Frauenart in einen Knoten gebundenen Haare, die wohl auf ein 
Weib deuten können, aber nicht müssen 2). Diese Stütze ist also 
keineswegs haltbar genug, um den Lucian, wenn er dem Zeuxis jene 
Erfindung zuschreibt, eines Irrthums zu überführen 3). 

Von den übrigen Werken des Zeuxis wird keines weiter erwähnt, 
nur Tim. 54 wird beschrieben, wie Zeuxis einen Boreas oder Triton 
darzustellen pflegte: sxTCBtccöag tbv Jtcoycova Ttai rag ocpQvg ccva^ 
telvccg Hai ßQevd^vofisvog tu TCQog avtov ^Qxtxai tvtavädsg ßXsjtcov, 
avaöBöoßi^nhog trjv btcI t(S ^Brci7t(p TiOfirjv^ AvtoßoQBag tig r} 
Tgitav, oiovg 6 ZBv^ig Bygatj^BV. Wie sehr diese Beschreibung mit 
den Figuren der Centauren und allem Andern, was wir von dem Kunst- 
character des Zeuxis wissen, harmonirt, hat Brunn, Gr. K. ü, 80 



Art , wie Zeuxis die Centaurin mit Vorder- und Hinterfüssen ihres Rossleibes nieder- 
gelegt hatte , dass ein Junges am Pferde und das andere an der menschlichen Brust 
saugen konnte." Aber gerade davon sagt Lucian gar nichts. 

^) Dass dies angeblich zu Venedig befindliche Relief eine Metope vom Par- 
thenon sei, steht durchaus nicht fest und beruht nur auf einer Vermuthung von 
Caylus a. a. O. p. XXIV sqq. , deren Unsicherheit in die Augen springt. 

*) Wesshalb es bei weitem schwieriger ist, weibliche Centauren darzustellen, 
als männliche, setzt Böttiger a. a. O. S. 151 Anm. gut auseinander. 

5) Brunn (Griech. Künstl. II, 83 und Philostr. Gem. S. 269 fg.) vergleicht 
dies Gemälde des Zeuxis mit Philostr. sen. imagg. II, 13 wo unter mehreren Cen- 
taurenfamilien auch ein kleiner Centaur beschrieben wird, der fv it^dzTH v.al 
tV(fOovvTog tov fia^ov fisidia. Obgleich die beiden Bilder sehr von einander 
verschieden sind, so wird sich doch wohl nicht leugnen lassen, dass Philostrat bei 
seiner rhetorischen Beschreibung das Gemälde des Zeuxis und andere ähnliche Kunst- 
werke im Sinn gehabt habe. Wir besitzen noch mehrere Monumente , die ähnliche 
Situationen darstellen, so auf bacchischen Reliefs : Clarac 147, 765 und 150, 472, 
und auf Gemmen, bei Winckelmann Mon. ined. tav. 80 und Mus. Florent. I, 92, 5 
(MtOler-Wieseler 1 , 43, 203). 
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richtig dargelegt; ob aber Lucian an jener Stelle auf bestimmte Gemälde 
Bezug nimmt, oder nicht, lässt sich nicht entscheiden, obgleich meiner 
Ansicht nach der Umstand, dass ein Boreas oder Triton augeführt 
wii'd, der Vergleich also ganz unbestimmt gehalten ist, dafür spricht, 
dass Lucian kein specielles Gemälde im Auge hatte, sondern sich nur 
ganz allgemein auf die Art und Weise, wie Zeuxis dergleichen Figuren 
zu malen pflegte, bezog. Uebrigens brauche ich wohl kaum darauf 
auftnerksam zu machen, dass gerade solche beiläufige Notizen, wie 
diese, für Lucians kunstgeschichtliche Bildung das beste Zeugniss ablegen. 

Parrhasius wird De merc. cond. 42 mit Apelles, Aetion, Eu- 
phranor, Imagg. 3 mit Apelles und Zeuxis zusammen erwähnt, doch 
ist weder von seinem Kunstcharacter, noch von seinen Werken irgend- 
wo die Rede. Die angeführten Stellen zeigen aber, dass Lucian, der 
bei der Auswahl von Künstlern , die er beispielsweise anführt, 'durchaus 
nicht leichtsinnig verfährt, ihn zu den tüchtigsten Meistern zählte. 

Euphranor, den wir schon oben wegen seiner statuarischen 
Werke anführten, wird als Maler von Lucian ebenfalls den trefflichsten 
Künstlern beigesellt, wie hervorgeht aus De merc. cond. 42, wo er 
mit Apelles, Parrhasius, Aetion genannt wird, und aus Imagg. 7, wo 
er mit Polygnot, Apelles und Aötion zusammen bei der Färbung des 
Bildes der Panthea thätig erscheint. Ueber das ihm an dieser Stelle 
wegen seiner Farbenmischung ertheilte Lob vgl. das oben S. 34 über 
Polygnot Gesagte: er wird dazu gewählt, das Haar der Panthea zu 
färben: 6 (lev Ev(pQav(OQ xqoOccxg) trjv x6(i7]v, oiav r^g "Hgaq 
^ygaxl^Bv^). Ein ähnliches Lob wird dem Euphranor, von dessen Kunst 
wir überhaupt nur sehr wenig wissen, nirgend weiter ertheilt, wenn 
wir nicht seinen Thes'eus hierauf beziehen wollen, in quo dixit, 
eundem apud Parrhasium rosa pastum esse^ suum vero came, 
(Plin. XXXV, 129; vgl. Plut. de glor. Athen, p. 346 A), ein Unter- 
schied, der gewiss nicht allein in den Körperformen und der Statur, 
sondern auch in der Färbung der Haut hervortrat. — Es folgt 

Apelles, der bei Lucian unter den Malern denselben Platz 
einnimmt, wie Phidias unter den Bildhauern 2); vgl. De saltat. 35: o5g 
firiÖBV aiiBivcj (ii^tB ObiSIov avtijg (sc. t^g 6QX^^Bc^s), fn^tB 
^A%BXlrlv bIvul doKBLV. Beim Bilde der Panthea erscheint er zusammen 
mit Polygnot, Euphranor und Aetion, wie wir sahen; und ausserdem 
wird er De merc. cond. 42 mit Parrhasius, Aetion, Zeuxis, und Imagg. 3 



^) Diese Hera war vielleicht eine Figur aus dem die zwölf Götter darstellenden 
Gemälde im Kerameikos, das Plin. XXXV, 129 und Paus I, 3, 2 erwähnen. 

*) Auch bei Plin. XXXV, 79 erscheint er als Fürst der Maler: verum et 
omnes prius genitos futurosque postea superavit Apelles, Vgl. Quint. XII, 
10, 6: Inffenio et gratia Apelles est pracstantissimus, Dion. Hai. de Din. 
c. VII p. 644 und Sid. Apoll, ep. VII, 3 räumen ihm die erste Stelle ein unter den 
Malern , wie unter den Bildhauern und Toreuten dem Phidias und Polyklet. 
Vgl. auch Petron. c. 88. 
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mit Zeuxis und Parrhasius genannt. Wir haben oben über das Lob 
gesprochen, welches Lucian jenen vier Malern Imagg. 7 betreffs ihres 
Colorits ertheilt. Das Colorit des Apelles wird auch von Plinius gerühmt; 
ich habe jene Stelle bereits angeführt, wo es von ihm heisst, 
dass er nur mit vier Farben gemalt habe, und XXXV, 92 erinnert 
Plinius seine Leser, dass Apelles diese hohe Vorzüglichkeit nur durch 
vier Farben bewirkt habe. Brunn, Griech. Künstl. II, 225 fg. hat 
nachgewiesen, dass man dieses Lob durchaus nicht wörtlich nehmen 
dürfe. Auf seine grosse Kenntniss der Farbenmischung deuten manche 
einzelne Züge, die von seinen Gemälden berichtet werden; so, was 
Plinius vom Bilde des Blitz haltenden Alexander erzählt, a. a. 0.: 
digiti eminer e videntur et fulmen extra tahulam esse, ein Effect, 
der nur durch geschickte Vertheilung von Licht und Schatten und 
demgemäss auch durch richtige Farbenmischung hervorgebracht werden 
konnte; und am selben Gemälde wird die Färbung der Haut ganz 
besonders der Erwähnung werth gefunden von Plut. Alex. 4: 'j^neXkij^ 
de yQag)(ov xbv xBQocvvoq)6QOV ovx k^ifirjöaro rrjv jj^oar, dkka 
(paiotBQOV xal TtSTCLVcofievov BTCoirjöev. Und so wählt sich Lucian 
die Pakate des Apelles aus, um das Colorit ihrer Haut der Panthea 
zu geben: ro de akko ödifia 6 ^Anekkiig ^^^^^'^^ xata trjv IJaxatr^v 
fiakiötay iiri S/yav kevxoVy dkka ^vat^ov ccTtkcig. 

Es findet sich bei Lucian auch die Beschreibung eines grösseren 
Gemäldes, das er dem Apelles zuschreibt. Dies Gemälde stellte die 
Verläumdung dar, und die Beschreibung steht in dem Schriftchen Ca- 
lumn. non tem. cred. 2 fg. Das Geschichtchen, was ebd. über die 
Veranlassung desselben Gemäldes erzählt wird, ist, wie Tölken, Amal- 
thea, Bd. III, S. 130 ff. nachgewiesen hat, erfunden*). Vgl. Brunn, 
Künstl. Gesch. II, 207 fg. 

Es fragt sich nun, ob jenes Gemälde wirklich vom Apelles her- 
rührt oder nicht. Tölken spricht darüber zwar a. a. 0. nicht ausdrücklich, 
scheiot es aber doch für ein wirkHches Gemälde des Apelles gehalten 
zu habend), da er sagt, es „biete ein merkwürdiges Beispiel- der bei 
den Griechen öfter stattfindenden Benutzung der Malerei als Lehrmittel.** 
Auch Brunn a. a. 0. S. 215 fg. hält das Bild für echt und vergleicht 
es mit dem KatQog des LysippS); er sucht darzulegen, dass dieser 



*) Vgl. besonders S. 131 : „Der einzige Gewahrmann ist der namenlose Ferieget 
oder Cicerone, der dem Lucian jenes Gemälde des Apelles erklärte und der mit 
seinen Vorgängern im Amt durch immer wiederholtes Erzählen zur Verherrlichung 
des Bildes ihm allmählich jenen märchenhaften Zusammenhang andichtete." Wohl 
mit Unrecht will Böttiger ebd. Vorr. S. XXVI die Erfindting dieser Fabel dem 
Lucian selbst in die Schuhe schieben. 

*) So auch Amauld, Sur la vie et les oeuvres d'Apelle, Mem. de Tacad. des 
inscr. 1807, Vol. XLIX pag. 212, der nicht allein das Gemälde, sondern auch das 
Histörchen dazu auf Treu und Glauben hinnimmt. 

') Vgl. C. F. Hermann, üeb. d. Kunsts. d. Röm. S. 77, der das Bild mit Recht 
einen „Missgriff" nennt, während Tölken in allzugrosser Milde es „tiefsinnig" findet 
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Missbrauch der Allegorie, auf den er auch das Gemälde der Bronte, 
Astrape und Keraunobolia zurückführt (Plin. XXXV, 96), mit der 
ganzen Richtung der Apelleischen Kunst übereinstimme. Allein Donner, 
Blitz und Gewitter unter dem Bilde von Personen darzustellen, kann 
ich nicht als Allegorie auffassen, sondern nur als Personification von 
Naturerscheinungen; und was das Werk des Lysipp anbetrifft, so ist 
doch ein grosser Unterschied zwischen einer einzigen allegorischen 
Statue und einem Gemälde, das nicht, wie jene, einen einzelnen ab- 
stracten Begriff, sondern einen ganzen in sich abgeschlossenen Gedanken 
durch Combination mehrerer allegorischer Figuren zum bildlichen Aus- 
druck bringen will. 

Wahrend also die Genannten das Gemälde für Apelleisch halten, 
meint Böttiger (Amalth. III, Vorr. S. XXIV Anm.), Tölken hätte nicht 
auf halbem Wege stehen bleiben, sondern auch über die Echtheit des 
allegorischen Bildes einige Zweifel empfinden sollen, und Jahn nennt 
(Ber. der sächs. Gesellsch. d. Wissensch. 1853 S. 57 Ajim.) das Bild eine 
reine Fiction Lucians i). Ich kann keine von beiden Ansichten für die 
richtige halten. Obgleich ich nicht glaube, dass Apelles jenes unge- 
schickte und frostige Gemälde selbst angefertigt habe, kann ich mich 
doch auch nicht überreden, dass Lucian dasselbe ganz und gar fingirt 
habe 2), da weder etwas in der Beschreibung vorkommt, was nicht 
sehr gut dargestellt sein konnte, noch Lucian an jener Stelle dies 
Gemälde, das weder etwas beweisen, noch ein Beispiel geben soll, zu 
seinem Thema braucht. Wenn aber ein solches Gemälde wirklich 
existirte, was war dann natürlicher, als dass er von der Verleumdung 
handelnd sich desselben erinnerte und eine Beschreibung davon zum 
Schmuck seiner Abhandlung beifügte, besonders da die Periegeten den 
Apelles als den Verfertiger des Bildes nannten und dabei ein zwar 
erdichtetes, aber doch nicht ganz unglaubliches und sicher auf einem 
ursprünglichen Factum berahendes Geschichtchen von ihm erzählten, 
das Lucian bei seinem Thema vortreflüch als Belag brauchen konnte. 
Meiner Ansicht nach rührte das Gemälde nicht vom Apelles her, sondern 
von einem viel späteren Maler; da dessen Name aber bald in Vergessen- 
heit gerieth, tauften es die Ciceronen zu einem Werke des berühmten 
Malers um, von dem hinlänglich bekannt war, dass ihm bei seinen 
Lebzeiten Neider und Feinde mit Verleumdungen arg zugesetzt hatten. 



*) Das war aiicli die Ansicht von Hirt, der es Gesch. d. bild. Künste S. 246 
eine rhetorische Erfindung nennt. 

^) üebejdics folgt aus Ttetz.Chil.Vin, 197: 

'^Onag vn 'Avtitpilov 8\ iayyQoitpov SiBßXijdT] 

xofl ncög avtrjv ÖiaßoX^v ^yQcnl)sv sv sinovi, 

stnovi ndfinav tsxviny ^ rcoXXoL (pccai fj,lv aXXoi, 

Aovmavog 6 ^t]T(oq ts tovzo nXctritog ygätpet, 
mit ziemlicher Gewissheit, dass auch noch andere Schriftsteller als Lucian über 
dies Gemälde und seine Entstehung geschrieben haben, obgleich es immerhin möglich 
w&re, dass diese nur aus Lucian schöpften. 



_J 
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und der daher nach ihrer Ansicht recht gut ein solches Bild hätte 
anfertigen können. Und dass in der That ein solches Bild und ähnliche 
Werke existirt haben, glaube ich auch noch aus einem andern Grunde: 
die Figur der Metanoia nämlich, die Lucian c. 5 beschreibt, stimmt, 
wie Jahn a. a. 0. bemerkt hat, fast vöUig überein mit einer Figur, 
die Jahn in einem Mosaikbilde (a. a. 0. taf. 4. Raoul-Rochette, Mon. 
med. tab. 43, 2. Müller -Wieseler II, 75, 969) als „Reue" zweifel- 
los richtig erklärt hat. Mit Recht fügt er hinzu, dass für ausgeführte 
allegorische Darstellungen, wie dies Lucianische Gemälde, die Apotheose 
des Homer, jenes Mosaikbild, besonders die spätere Zeit Neigung 
gehabt hätte i). 

Aetion wird De merc. cond. 42 zusammen mit Apelles, Parr- 
hasius, Euphranor genannt, als Maler, „wie sie die jetzige Zeit 
(nämlich Lucians) nicht mehr hervorbringe;" Imagg. 7 schmückt er 
zusammen mit Polygnot, Euphranor und Apelles das Bild der Panthea 
mit Farben aus. Die wichtigste Stelle über ihn findet sich in dem 
'Hgodorog i] 'JlBtiGyv betitelten Schriftchen c. 7 ff. , wo das berühmteste 
Gemälde dieses Meisters, die Hochzeit des Alexander und der Rhoxane, 
ausführlich beschrieben wird. — Stark (Archäol. Stud. S. 40 ff.) hat 
wohl unwiderleglich dargethan, was schon früher vermuthet wurde, 
dass dieser Aetion kein Anderer ist, als der früher „Echion" ge- 
nannte Maler, den Cic. Brut. 18 mit Nicomachus , Protogenes, Apelles 
nennt und Plin. XXXV, 50 zusammen mit Apelles, Melanthius, Nico- 
machus den Malern der firüheren Schule gegenüberstellt; Cicero erwähnt 
ihn auch noch Parad. V, 2, wo er ihn mit Polyklet vergleicht. Darauf 
führen uns schon die Handschriften, die bei Cicero Eetion oder 
Aetion bei Plinius dasselbe, nur schlechtere Ethio oder Echion 
bieten. Daraus folgt dann von selbst, dass wir den Künstler nicht 
mit 0. Müller (Handbuch § 211) in das Zeitalter des Hadrian, sondern 
in das Alexander des Grossen setzen müssen. 

Der Grund, wesshalb Müller den Künstler gerade in diese Periode 
ansetzen zu müssen glaubte, ist von Stark richtig 2) als nicht stich- 
haltig erkaimt worden. Die Stelle, auf welche sich Müller stützte, 
steht bei Luc. Herod. 4 und lautet: xal xi 601 rovg nakaiovQ Imi- 
vovg ksycD öoq)L(Stäg xal övyyQatpovg (nämlich Hippias, Prodikos, 



^) Man vgl. auch manche Bilder der Philostrate. Lucian scheint De merc. 
cond. 42 bei der daselbst von ihm fingirten Allegorie dergleichen Gemälde im Sinne 
gehabt zu haben; auch hier erscheint am Schlüsse die Metanoea: ccnavcccTOi 
S*iii6vTL 17 Merdvoca dayiQvovaa ig ovdlv ocpeXog xal tov a^Xiov inanoXlvovaa, 

*) Die Worte Imagg. 3: röiv naXaicov vivag tixvLxmv nagomccXiöag inl tb 
Eqyov , welche Stark und Brunn a. a. O. auf die in den Imagg. 7 genannten Maler 
heziehen, hrauchen sich keineswegs auf diese zu beziehen, da sie c. 3 stehen, die 
Maler aber erst c. 7 genannt werden. Auch hat Lycinus , als er jene Worte sagt, 
durchaus noch nicht die Absicht , auch Maler zu seiner Idealstatue herbeizurufen, 
wie aus c, 7 a. Anf. hervorgeht, wo ihn Polystratus erst daran erimiem muss, dass 
er ja die Farben des Portraits vergessen habe. 
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Anaximenes, Polos u. A.), onov xccl ta tskevtata tavra xal 
'j4atla)vd g>a6L, tov ^ci)yQag>ov . . . ntL Hier hat nun Stark, dem 
sich Brunn (Kunst. Gesch. II, 244) anschliesst, erkannt, dass die 
Worte tä ttlBvrala tavra keinen chronologischen Endpunkt, wie Müller 
meinte, sondern eine graduelle Steigerung, also unser „ zu guter Letzt, 
endlich hoch," bedeuten, wofür er andere Beispiele aus Lucian (de 
mort. Peregr. 1 *) ; Scyth. 8) beibringt. , Ich selbst habe früher diese 
Ansicht von Stark angefochten (De locis Luciani etc. p. 44 sqq.) und 
die Stelle durch eine Emendation zu erklären gesucht, da mir der 
Gegensatz von tovg nakaiovg axsLVOvg und tä tsksvtala taxka zu 
auffallend schien, als dass nicht Letzteres, wie das Erstere, chrono- 
logisch verstanden werden müsste. Allein eine ganz ahnliche Stelle, 
welche ich später bei Lucian fand, hat mich bewogen, meine frühere 
Meinung aufzugeben und zu Starks Deutung zurückzukehren. Nämlich 
in dem Lucianischen Schriftchen vn\q tov Iv ty TtgoöayoQSvöeL 
ntaiöfiatog führt Lucian verschiedene Beispiele aus früheren Zeiten 
an, die seinen Gebrauch des Wortes vyialvsiv in der Anrede anstatt 
des üblichen xalgs entschuldigen sollen; und nachdem er Plato und 
Pythagoras angeführt, fährt er (c. 6) fort: xal tl öol tovg %akai- 
ovg Uyo, onov xal 'EnlxovQog . . , ev talg . . iniötoXalg . . . 
[lahöta vyialvHV tv%vg Iv ägxy ngoötättei] — Epikur ist von 
Plato der Zeit nach nicht weiter entfernt, als Aetion von Hippias 
oder Prodikos, und doch wird Plato als ytaXaiog bezeichnet, also 
dadurch dem Epikur gewissermassen entgegengesetzt; zwar fehlt hier 
das anstössige tä tskevraia^ sowie das ixslvovg bei Tcakaiovg, aber 
der Gegensatz ist hier so wenig wegzuleugnen, wie an jener anderen 
Stelle vom Aetion, wo doch auch das TtaXaLovg nicht umsonst gesagt 
sein kann. Wir brauchen also nach der von mir angeführten Stelle 
daran keinen Anstoss zu nehmen, dass Hippias, Polos u. s. w. dem 
Aetion, welcher doch nur 100 Jahre jüöger ist, als nakaiol gegen- 
übergestellt werden. Fast könnte es nach diesen beiden Stellen scheinen, 
als habe man zur Zeit Lucians den Untergang der Freiheit Griechen- 
lands gewissermassen als einen Abschluss betrachtet und Die, welche 
im freien Griechenland gelebt hatten, im Gegensatz zu Denen, welche 
nach der Schlacht bei Chäronea lebten, als naXaiol bezeichnet, wobei 
es denn freilich wohl passiren konnte , dass so ein Mann aus der „ alten 
Zeit" Andern aus der „Neuzeit" ziemlich nahe stand, wie auch wir 
manchmal durch die scharfe Grenze des Jahres 1517 genöthigt werden, 
von Personen, die fast Zeitgenossen waren, die Einen dem Mittelalter, 
die Andern der Neuzeit zuzurechnen. 

Lucian nennt den Aetion unter der Zahl der Meister, welche im 
Mischen und Auftragen der Farben an passender Stelle am hervor- 



^) Die beiden andern Stellen zeigen, dass Sommerbrodt in den Neuen Jahrb. 
f. Philol. n. Päd. 1863, 1 , 625 mit Unrecht daa Tctvva, als aus Telsvtata entstanden, 
wegconjiciren wiU. 



I 
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ragendsten waren (Imagg. 7; vgl. S. 34). Plin. XXXV, 50 rechnet 
ihn ebenfalls zu denen, die nur mit vier Farben arbeiteten, doch gilt 
hier dasselbe, was wir oben von Apelles gesagt haben. Von sonstigen 
Eigenthümlichkeiten des Künstlers wird uns nichts berichtet. Die Be- 
schreibung seines berühmten Gemäldes findet sich, wie schon erwähnt, 
Her. 5 ff. Brunn Gr. Künstler II, 247 betont bei einer kurzen Bespre- 
chung dieses Malers hauptsächlich das, dass er „das Poetisch -mytholo- 
gische mit der Wirklichkeit vermische, wie sich in der Einführung der 
Eroten und des Hymenäos ausspreche i)." — Imagg. 7 werden die Lippen 
der Rhoxane als vortrefflich gemalt lobend erwähnt. 

Von den übrigen berühmten Malern aus jener und den folgenden 
Perioden, wie Timanthes, Pamphüus, Melanthius, Nicias, Protogenes 
u. A. wird keiner erwähnt; nur 

Antiphilus, der Nebenbuhler des Apelles, wird Cal. non tem; 
cred. 2 ff. in der erdichteten Erzählung vom Apelles genannt, und 

Pyrrhon, der aus einem Maler ein Philosoph wurde, wird bei 
läufig erwähnt Bis accus. 14 und 24, wo ihn die Malerei wegen 
Desertion verklagt; vgl. den Schol. zu dieser Stelle. 

[Pauson und sein sich wälzendes Pferd wird in dem Nicht- 
Lucianischen Schriftchen Demon. Encom. 24 genannt; vgl. Plut. de glor. 
Ath. p. 396 E. Ael. Var. bist. IV, 15]. 

Mikkion, der Schüler des Zeuxis, Zeux. 7, und endlich 

Kailides, ein Dial. meretr. VIII, 3 genannter Maler, scheinen 
keine wirklich existirenden Persönlichkeiten zu sein; es sind gewiss, 
wie Brunn Gr. Künstl. II, 97 und 311 meint, fingirte Namen. 

Ziehen wir schliesslich das Kesum6, so kommen wir auch bei 
den Malern im Ganzen auf dasselbe Resultat, was wir bei den Bild- 
hauern gefunden haben. Lucian erweist sich auch hier als ein eifriger 
Anhänger der alten Schule, der dem alten, von den Zeitgenossen 
Lucians wenig gekannten und geschätzten Polygnot die schuldige Ehr- 
erbietung zollt und, wie in der Plastik dem Phidias, so in der Malerei 
dem Apelles die Palme zuerkennt: ausser ihnen sind nur Wenige, die 
es verdienen, neben den Meistern genannt zu werden. Mit Alexander 
dem Grossen hört die Kunstgeschichte für ihn auf, und in den 5. Jahr- 
hunderten, die zwischen ihm und jener Zeit liegen, ist kein Ktlnstler, 
der es wagen dürfte, mit jenen zu wetteifern. Von einer Nachblüthe 
der Kunst, die auch nur annähernd an die Periode jener beiden 



^) Die spielenden Eroten haben nichts Auffallendes, hingegen erscheint mir die 
Zusammenstellung des Hephästion mit dem Hymenaeos äusserst merkwürdig. Könnte 
sich nicht Lucian, der ja selbst über die Deutung der einen Figur nicht ganz sicher 
ist (Tfiivaiog olfiai lativov yotq insYByQOtnto Tovvofia), geirrt haben? Ich 
möchte die Yermuthung aussprechen, dass der Jüngling mit der Fackel nicht He- 
phaestion, sondern Hymenaeos, der Andere aber, auf den er sich lehnt, Hypnos, 
der Schli^ott, sei. üebrigens will ich auch nicht unterlassen darauf aufmerksam 
zu machen, dass trotz einiger Verschiedenheiten diese von Lucian beschriebene 
Gruppe sehr an die Gruppe von Ildefonso erinnert. 
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grossen Meister erinnerte, kann nach Lucian nicht die Rede sein. 
Das sind fast Alles Schlüsse e silentio, aber sie haben gewiss ihre 
Berechtigung. 



§ 3. 

Lnoian als Kunstkenner überhaupt. 

Die vorhergehenden Paragraphen haben, wie ich hoffe, zur Gentige 
dargethan, dass ich den Satz, Lucian sei einer der ersten, wo nicht 
der bedeutendste unter den Kunstkennern und Kunstschriftstellem des 
Alterthums, soweit wir von denselben Nachricht haben, nicht mit 
Unrecht an die Spitze dieser Abhandlung gestellt habe. Wir haben 
gesehen, wie genau er den Character und die Eigenthümlichkeit jedes 
Künstlers kennt, wie richtig und treffend sein Urtheil im Ganzen, wie 
im Einzelnen ist, und während viele Stellen von seiner umfassenden 
Kenntniss der alten Kunstdenkmäler Kenntniss geben, sprechen andere 
für ein eingehendes und gründliches Studium der einzelnen Kunstwerke. 
Ein gesunder Sinn , gebildeter Geschmack und ein tiefes Kunstverständ- 
niss stehen ihm dabei zur Seite. Dabei versteht er es, den Kunst- 
character eines Künstlers mit wenigen Zügen treffend und deutlich zu 
schildern, und ebenso kurz als schlagend sind seine Beschreibungen 
von Kunstwerken, wo es ihm darauf ankommt, mit wenigen Worten 
alles Nothwendige zu sagen, während er auf der andern Seite in der 
Beschreibung von Gemälden ein hervorragendes Darstellungstalent besitzt 
und das ganze Kunstwerk vor unseren Augen mit unübertrefflicher 
Meisterschaft aufrollt. Bei seinem Urtheile über einen Künstler steht 
er durchaus auf eigenen Füssen; mitunter befindet er sich sogar mit 
dem Urtheil und dem Geschmack seiner Zeitgenossen in directem Wider- 
spruche. Auf die Bewunderung des kurz vorhergehenden Zeitalters, 
theilweise wohl auch seiner eigenen Zeit, für die Werke des archa- 
ischen Stils und ihr Bestreben, diese Werke nachzuahmen, blickt er 
mit leisem Spott, obgleich er das gesunde und keusche Element in 
jenen Kunstwerken wohl erkannte, aber auch einsah, dass der ver- 
scheidenden Kunst seiner Zeit dadurch eben so wenig aufzuhelfen war, 
wie der Rhetorik etwa durch die Nachahmung der alten Redner (vgl. 
Jup. trag. 33, wo die damaligen Künstler, die einen archaischen Mercur 
unzählige Male abformen, erwähnt werden; Imagg* 12; Rhet. praec. 9). 
Ebensowenig theilt er die Bewunderung jenes Zeitalters für Polyklet; 
aber da er die Verdienste dieses Künstlers um die Normirung fester 
Gesetze in der Sculptur und auch seine sonstigen vortrefflichen Lei- 
stungen anerkennt, räumt er ihm neben Phidias und den andern grossen 
Meistern seinen Platz ein, indem er dabei freilich hauptsächlich auf 
die Ephebenstatuen des Künstlers Rücksicht nimmt und durch sein 
Uebergehen der Götterbilder zu erkennen giebt, dass diese seiner An- 
sicht nach nicht alle Bedingungen der vollendeten Kunst erfüllten. — 
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Die Künstler, die nur nach einer möglichst genauen Nachahmung der 
Natur streben, werden von ihm nicht weniger* verspottet, als Diejenigen, 
welche solche Werke preisen und bewundem (Philops. 18; ebd. 20), 
nur die ist für ihn die echte und wahre, die Schönheit mit Naturtreue 
so verbindet, dass keine von beiden über der andern vernachlässigt 
wird, und die selbst Schwieriges und Kühnes schön und wahr wieder- 
zugeben versteht (Myrons Discobol, Philops. 18; die Aphrodite des 
Praxiteles, Amor. 13; die Centauren des Zeuxis, Zeux» 3 und 6). Gegen 
falsche Kunstkritiker zieht er zu Felde; er tadelt die, welche den 
Künstler missverstehend nicht die Kunst des Werkes selbst, sondern 
den dargestellten Stoff bewundern, die nicht fragen, wie etwas, 
sondern was dargestellt sei, und über einen neuen Gedanken, etwas 
vorher noch nicht pagewesenes in Erstaunen gerathen, ohne sich darum 
zu kümmern, wie der Künstler seinen neuen Gedanken zum Ausdruck 
gebracht habe: ovtot tov itriXov tijg rsxvrjg lnaivov0iv (Zeux. 7; 
ebd. 12; Hermot. 72); er nimmt die hart mit, die über dem Beiwerk 
und nebensächüchen Zuthaten das Kunstwerk selbst vergessen und Klei- 
nigkeiten loben, anstatt das ganze Kunstwerk in seiner Totalität 
in sich aufzunehmen, niedrige Seelen, denen es möghch ist, vor dem 
olympischen Zeus stehend über den Schemel und die Fusssohlen des 
Gottes in Entzücken zu gerathen (Quom. bist, conscr. s. 27); er macht 
sich lustig über die Sorte von Kunstkennern, die Portraitstatuen nur 
nach der eleganten und sorgfältigen Ausführung der Gewandung be- 
urtheilen, Hermot. 19: dvdüLavvcov ravtrjv k^etadiv keysig tf^v cind 
räv öxi](ioit(x)v • jtaQcc nokv yovv ItcsIvol avöxfifiovBötSQOi xal tag 
dvaßokäg xoöfitdteQOLf Qsidlov uvog if ^AXzaiiivovg ^ MvQOvog 
TtQÖg tb evfiOQ(p6ratov BlKaöavTog ^). 

Obgleich nun Lucian, wie aus seinen Schriften zur Genüge her- 
vorgeht, ein so grosser Bewunderer und Liebhaber der Kunst war, 
so giebt es doch einen Fall, in dem er zuweilen gezwungen ist, ihr 
gleichsam entgegengetreten: nämlich wenn er den Aberglauben seiner 
Zeit und die alte Religion, die durch die Götterbilder Nahrung und 
Stütze empfing, bekämpft. Wie wir ihn gegen die falschen, Kunst- 
kennerschaft erheuchehiden Kritiker kämpfen sehen, so macht er sich 



*) Dass hier nur yon Portraitstatuen, nicht von Bildsäulen im Allgemeinen die 
Bede ist, geht sowohl aus dem gewöhnlichen Gehrauche von dvdQcdg (vgl. Tim. 43; 
Dial. mort. 10, 6; Vit. auct. 3; Hermot. 51 u. s.) hervor, wie aus dem Worte sUd- 
isLV, das ehenfalis fast nur von Portraithildnerei resp. Malerei gehraucht wird (vgl. 
Dial. mort 24, 1; Alex. 3; Herod. 6; Pro imagg. 6; Hermot. 44). Im Uehrigen 
kann ich mir nicht denken , dass Lucian ohige Worte als seine eigene Ansicht aus- 
spricht; man übersetze: „ Du sprichst von einer Beurtheilung, wie sie bei Portrait- 
statuen zu geschehen pflegt" — natürlich von Unverständigen, da doch dies exrnia^ 
worunter ebensowohl die Gewandung, wie die Haltung und S^llung zu verstehen 
ist, unmöglich den alleinigen und ersten Gesichtspunkt bei der Beurtheilung solcher 
Kunstwerke abgeben kann. In Lucians Zeit freilich — das beweisen uns ja auch 
die Denkmäler — war der Kopf, der seelische Ausdruck der Bildsäule, Nebensache 
geworden. 
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auch lustig über die Klasse von Menschen, welche die Götterbiler nicht 
als Kunstwerke, sondern als die Götter selbst betrachten und anbeten. 
Dann scheut er kein Mittel, selbst das schärfste nicht, um diesem, 
meist unter dem ungebildeten Volke verbreiteten Irrthume^) entgegen- 
zutreten. Wie später die Christen , um die Nichtigkeit der heidnischen 
Götter offen darzulegen, die goldelfenbeinernen Colosse zerbrachen und 
ihre Eingeweide an's Licht brachten 2), so auch Lucian. Ohne Er- 
barmen, ohne Rücksicht auf die Schönheit dieser meist herrlichen 
Gebilde aus den besten Zeiten griechischer Kunst deckt er alle ihre 
Schäden auf und beschreibt gern, welch hässlichen Anblick das Innere 
dieser^ Statuen gewährt und wie Schaaren von Mäusen darin ihr Wesen 
treiben. (Ygl. Jup. trag. 8 und Gall. 24). Er verspottet Diejenigen, 
welche die Statuen der Götter für die Götter selbst halten (Pro imagg. 23), 
ein frommer Aberglaube, der den Gemtithem der Alten, insbesondere 
der Griechen, gewissermassen angeboren war, aber zur Zeit Lucians 
von seiner ursprünglichen Naivität wohl Alles verloren haben mochte. 
Ich könnte hier noch eine andere darauf bezügliche Stelle anführen. 
De sacrif. 11: ^Ttsixa de vaovg kysLQavrsgy %v avxolg firj aovKOi 
[irjäs dvsöTLOL äij&ev döiVj slxovag avtolg ccTCSiKoc^ovöL TCccQaxa- 
ksöavteg ^* nga^itskTjv ^ ITokvyckBitov ^ 0BLdiav, ol de ovk olS' 
OTtov Idovrsg avankattovöi yevBLfjrr^v [lev tov ^ia, nalda ^ig del 
tov 'Anoklova xccl xov ^Eq^i'^v vnrjvi^Tfjv xal tov TIo0ei8äva xva- 
voxaitrjv xal ykavTifSitw trjv ^A^rivav * o^iiog Sovv oi stagiovreg 
lg tov vB^v ovte xov £| IvdfSv kkeq)avxa ixi oXovtai oqSlv ovxe 
to Ix rijg ©Q^xrjg (letaXkevd^ev %Qv6loVy akX avxov tov Kqovov 
x«l ^Peccg eg y^v vtco QeiSiov (lexcpxiöiiivov xtk.^) Allein auch 
ich halte dies von Becker und Sommerbrodt für untergeschoben erklärte 
Schriftchen nicht für echt. Abgesehen nämlich von dem, was man 
sonst vielleicht gegen die Echtheit desselben vorbringen könnte, hin- 
sichtlich stilistischer und sprachlicher Bedenken und des Characters 
der ganzen Schrift überhaupt, ist für mich hauptsächlich die oben an- 
geführte Stelle und was daselbst von den Götterbildern und ihren Typen 
gesagt wird, im höchsten Grade befremdend, da es keineswegs von 
einem so feingebildeten Kunstkenner, wie Lucian, zu kommen scheint. 
Die für die einzelnen Götter angegebenen besondem Kennzeichen sind 
nicht im Geringsten scharf und treffend, da der Bart dem Poseidon, 
Asklepios u. a. ebensogut zukommt, wie dem Zeus, ferner Dionysos 



') Bei den Vornehmen, bei gebildeten und unterrichteten Leuten kann er sich 
so etwas gar nicht denken; ygl. Pro imagg. 23. Der alte Glaube und mit ihm der 
alte Aberglaube, bloss noch zehnmal ärger, fand jener Zeit hauptsächlich bei dem 
Landvolke und dem ungebildeten Haufen seine Zuflucht. 

«) Vgl. Euseb. Vita Const m, 54; Amob. III, 16. u. s. 

') Vgl. Feuerbach, Vatikan. Apoll. S. 24 %.; Bötticher, Tekton. d. HeU. II, 
130; Overbeck in d. Ber. d. sächs. Gesellsch. d. Wissensch. f. 1865 S. 239 ff., be- 
sonders S. 252 y wo er über Lucian spricht 
» *) Vgl. Feuerbach, Vatik. Apoll. S. 22. Anm. 15. 
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ebenfalls gewöhnlich jung dargestellt wird, wie Apollo. Auffallend ist 
die Bezeichnung der Athene als yXccvxiSmg. Wir können dies At- 
tribut nur auf eingesetzte Augen beziehen, und so lässt es sich auch 
so ziemlich rechtfertigen (vgl. Plat. Hipp. maj. p. 290 B.; Paus. I, 
14, 5); allein merkwürdig bleibt es immer, da die Fälle doch nur 
einzelne sind, wo einer Athenestatue Augen eingesetzt wurden, während 
die meisten, namentlich die marmornen Bildwerke dieses Schmuckes 
wohl entbehrten; die Farbe der Augen kann also nur von einem in 
der Kunst nicht sehr Bewanderten als besonderer Typus der Athena 
angegeben werden. Vollkommen unerklärlich aber erscheint mir der 
IIoCBidäv Tcvavoxccltrjg. Die Alten berichten uns viel und oft sehr 
Wunderbares von der Polychromie der Statuen, namentlich der Bronce- 
statuen; aber dass die Haare auf andere Weise vor dem übrigen 
Körper ausgezeichnet wurden, als etwa durch Gold, Silber oder andere 
Metalle, davon berichten sie nichts^), und eine Poseidonstatue mit 
schwarzen Locken wäre wohl auch ihnen als ein Meerwunder erschie- 
nen 2). Meiner üeberzeugung nach hat der Verfasser der Schrift IIsqI 
%v6uSvy in Verlegenheit, bezeichnende Merkmale am Körper des 
Poseidon oder der Athene aufzufinden, die bei den Dichtem so be- 
liebten Epitheta dieser beiden Gottheiten als Kennzeichen gesetzt, ohne 
darauf Rücksicht zu nehmen, ob dieselben auch wirklich auf die Plastik 
Anwendung fanden. Ein wahrer Kunstkenner, wie Lucian, hätte, wie 



^) MüUer im Handb. § 310 Anm. 5 f&hrt „mit Wachs gefilrbte Haare einer 
Bilds&ole^ an, welche „deutlich" bei Athen« Xm p. 608 D. erwähnt seien. Die 
Verse des Chaeremon lanten daselbst: 

%6uLai, h\ HfjQOXQ^'^BS <os dydXficcrog 
ccvroTöi ßoüTQvxoiaiif ixnBnlccauivoi 
^ovd'oUsiv dvifioig ivst(fvq)(ov (poQOv/iBvoi. 

Nach Analogie vieler anderer Adjectiva auf xQOog iXQOvg') oder X9^S (^* ^* 
XswtöxQcagi fiBldyxQOig, ylccv%6x(fOig ^ itvccvöxQoog , X9^^^Z9^^S ^ ^) heisst hier 
wjQOX^mg wohl nicht „mit Wachs gefärbt," sondern „wachsfarbig," so gut wie fid- 
Toxffoog (Ttetz. Fosthom. 269) nicht „mit BOthel bestrichen," sondern „ rothfarbig ^ 
heisst. Der Vergleich bezieht sich also yermnthlich auf die gelbliche F&rbong, 
welche der Marmor, nnd nicht Allein die Haare, sondern die ganze Statne, durch 
die enVaustische Behandlung mit Wachs {ydvmaig) erhalten mochte; und dem ent^ 
spricht ganz, dass die Locken nachher foV'd'o/ genannt werden: denn diesen Dativ 
^ovd'olaiv mit dvifioig zu verbinden und darnach die bei weitem seltnere Bedeutung 
von ^ovd'6g anzunehmen, scheint mir weniger gerathen, als die einfache Zurück- 
beziehung auf ßoOTifvxotg, Von Färbung der Haare durch Wachs kann ich 
demnach an dieser Stelle nichts finden. 

^ Natürlich werden hier die buntbemalten Schnitzbilder und Tempelidole 
ausgenommen, da ja nur von Werken bedeutender Bildhauer, wie Praxiteles, Fo- 
lyklet, Fhidias, und nachher von chryselephantinen Statuen die Bede ist. — Chri- 
stod, ecphr. 65 fg. beschreibt eine Statue des Foseidon mit folgenden Worten : 

kyyvQ'i ^ BVifvtnsQvog iqfalvno KvcevoxutiTTjg , 
yvfivhg imvj nXonafiov dh nad'sifiivov bIx^ B^sl(fjjg, 

Aber hier steht xvavoxcclvrjg offenbar nur in poetischer Weise für den Namen 
des Gottes, wie oft bei Homer u. A. 
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bei den andern, früher genannten Göttern, so auch bei Poseidon und 
Athene gar wohl die der Bildung dieser Gottheiten eigenthümlichen 
Formen herausgefunden, so gut, wie wir sie jetzt kennen. 

Einen ähnlichen Aberglauben, wie den, welcher in den Statuen 
die Götter selbst erblickt, macht Lucian dem Volke zum Vorwurf, 
dass es nämlich die mannichfaltigen und wunderbaren Erfindungen der 
Künstler und Dichter, Chimären, Centauren, Gorgonen u. s. w. für 
wahrhaftig hält; Hermot. 72: xal o^cog o jtoXvg Isdg TtiötevovöLv 
avtolg xal xijkovvtaL OQävxBg ij aTCOvovtsg tä toiavxa öim to ^iva 
xal dkkoxoTa bIvul. Damasias, der von der ihm zunickenden Artemis- 
ßtatue Gewährung seines Gebets erhält, wird nicht weniger verspottet, 
als die Leute, welche sich einbilden, dass Statuen Wunder thun, ein 
Aberglaube, der selbst bei den gebildeten Leuten oder solchen, welche 
sich zur gebildeten Klasse rechneten, nicht selten angetroffen wurde 
und in seiner Schilderung bei Lucian uns oft an die noch heut zu 
Tage Wunder verrichtenden Heiligenbilder erinnert. Vgl. Philops. 19 
und 21; Deor. concil. 12; ([De Dea Syr. 10]; Piscat. 21; [Demon. 27]; 
Jup. conf. 8 ; Jup. trag. 7) '). 

Wie alle andern Thorheiten seiner Zeit, so bekämpft Lucian auch 
die damals auf den höchsten Punkt gestiegene Unsitte, unbedeutenden 
Menschen, die weiter kein Verdienst um den Staat haben, Statuen zu 
setzen 2); vgl. Nigrin. 29; Tim. 51; De salt. 14; Lexiph. 11; [De- 
mon. 58]; De gymn. 17; Da morte Peregr. 41. Sonst erwähnt er die 
Kunst seines Zeitalters nur sehr selten und dann auch noch häufiger 
die Malerei, als die Bildhauerkunst 3). Er erwähnt die gleichzeitigen 
Maler (ygatpiov Ttalösg) öfters, nie lobend, zuweilen tadelnd, wie 
z. B. Amor. 32, weil sie den Eros gtal^ovtsg als kleines Kind dar- 
stellten (doch kann dies eben so gut aus der Seele des dort Redenden, 
wie aus der des Lucian gesagt sein); und Cronosol. 1, weil sie, schlech- 
ten Dichtem folgend, den Kronos mit Schmutz bedeckt und gefesselt 
malten. Doch gesteht er ihnen in ihrem künstlerischen Schaffen eine 
gewisse Freiheit gern zu; Hermot. 72: Tcal oöa akla ovblqol nai 
noiritai Tcal yQaq)slg iksvd'BQOL ovteg avanlaxtovöw ovts ysv6(iBva 



^) Ueber Statuen, die laufen, sprechen, schwitzen, Kranke heilen u. s. w. 
ygl. Feuerbach a. a. O. 36 fgg.; Overbeck a. a. O, 256 fg. 

*) Vgl, die Herausgeber zu Winckelmann, Werke VI, 410 fgg. 

') Unter den aus der Kunst genommenen Vergleichen beziehen sich die meisten 
auf die Malerei : Prom. es in verb. 5 ; Tim. 54 ; Herod. 4 £f. ; Zeux. 3 ff. ; Her- 
mot 72; Quom. bist, conscr. s. 10; ebd. 13; Ver. bist. I, 8; ebd. H, 44; Toxar. 63; 
Bhet. praec. 6 ; Amor. 32; Imagg. 7; Froimagg.6; [Dips.6;] Cronos. 1; Conviv. 14. 
Viel weniger sind aus der Sculptur entnommen: Hermot. 19; Quom. bist, conscr. 
8. 27; ebd. 51; De salt. 75; Imagg. 4 ff.; Pro imagg. 11; Gall. 20; Rbet. praec. 9. 
Bei einer genaueren Prüfung dieser Stellen wird man finden , dass die Beispiele der 
Sculptur sich meistens auf ältere , berühmte Kunstwerke beziehen , die aus der Ma- 
lerei aber sehr oft der Kunst der Gegenwart entnommen sind. 
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nÜTtots ovtB ysvBöQ'cCL dvva(i^a^). Vgl. Pro imagg. 18: ütalaiog 
ovtog 6 koyog, avevdwovg elvai xal TCovfjtag xal ygatpiag. 

Was ^onst noch über die Kunst zur Zeit des Lucian zu sagen 
ist, versparen wir uns bis auf das dritte Kapitel. Hier habe ich blos 
noch einige Worte beizufügen über die Kenntniss der Technik, die wir 
bei Lucian finden. Ich habe in der Einleitung darauf aufmerksam 
gemacht, dass hierauf wohl der Beruf seiner nächsten Verwandten, zu 
dem auch er .eine Zeitlang bestimmt war, einigen Einfluss gehabt haben 
mag, mehr, als auf seüie Kenntniss der Kunst selbst; und in der That 
finden wir bei ihm Andeutungen, aus denen wir auf eine nicht gewöhn- 
liche Bekanntschaft mit der Technik der Sculptur schliessen dürfen. 
Wir erfahren genau die Art und Weise, wie die chryselephantinen 
Statuen angefertigt wurden, aus einer Stelle, die für unsre Kenntniss 
dieser Technik von der höchsten Wichtigkeit ist, Quom. bist, conscr. 
s. 51. (Vgl. Jup. trag. 8; Gall. 24). Aus Jup. trag. 33 erfahren wir, 
wie die Erzgiesser von einer Statue einen Abguss zu nehmen pflegten; 
wie schwer es für einen Marmorarbeiter sei, die Statue so aus dem Steine 
herauszuarbeiten, dass man dem Künstler nie anmerke, hier und da 
habe ihm das Material Schwierigkeiten in den Weg gelegt, bemerkt 
er Amor. 13, und ebd. 15 wird ein Künstler als tüchtig gelobt, der 
Fehler im Maimor, wie sie manchmal vorkommen, an Theilen der 
Statuen, die weniger sichtbar sind, unterzubringen weiss. Dass Lu- 
cian in der Technik der Malerei weniger unterrichtet war, als in der 
Plastik, kann uns nicht Wunder nehmen. Er sagt es selbst mehrfach, 
Zeux. 3: ri}i/ elxova — vfilv^ wg ccv olog ts cJ, da/|o, ov fiä töv 
jdia yQatpvKog tig cSvy aXka navv [lifivrjiiai» Alex. 3: xaitoi 
[irj navv yQafpuaog tig cSv; und er wünscht streng von den Sach- 
verständigen gesondert zu werden: Zeux. 12: yQaq)LKOt yccQ vfistg 
xal (i£ta tsxvfjg sxaöta bgats; ja es erscheint sogar, als mache er 
sich ein klein wenig über die Leute lustig, die sich bei der Beurthei- 
lung von Gemälden technischer Ausdrücke bedienen; solche dürfen wohl 
die Maler, die sie verstehen, anwenden, aber ein Laie (Wtcorjyg) 
muss an einem Gemälde das loben, was allgemein verständlich ist, 
nicht sich in unverdauten Phrasen bewegen (Zeux. 5). Wir kommen 
auf diese sogenannten Kunstverständigen ebenfalls im dritten Kapitel 
zurück. So hält sich denn auch Lucian bei seiner Beurtheilung von 
Malern und Gemälden streng innerhalb der einem Laien gesteckten 



') Die Bildhauer haben keineswegs ganz dieselbe unbeschränkte Freiheit, dar- 
zustellen^ was sie wollen; in der That haben die alten Bildhauer solche Ungeheuer, 
wie Gorgonen, Chimaeren u. s. w. viel seltener dargestellt, als die Maler, und das 
ist natürlich, denn bei der Darstellung solcher Fhantasiegebilde ist die Farbe eines 
der Hauptmittel, durch die das Unnatürliche gemildert und das DargesteUte der 
Möglichkeit näher gebracht werden kann. Vgl. Hör. A. P. 9 sq. : 

Pictoribus atque po^tis 
Quodlibet audendi semper fuit aequa potestas. 

4* 
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Grenzen; er lobt hier und da das Colorit^), einzelne Parthieen eines 
Bildes, an grösseren Gemälden meistens die Behandlung des Sujets, die 
Art der Composition, wie z. B. an den Centauren des Zeuxis die Man- 
nigfaltigkeit, die der Künstler an einem und demselben Motive zu 
entwickeln wusste, Zeux. 5: ly(d de tov Zsv^idog ItcbIvo ^dXiöta 
iTtjjVBöay on kv (iia xccl ty dvty vtco^böbi noiMog to nBQLttdv 
iTCBdBl^ato r^g tlxvriq^ was er dann in sehr hübscher Weise weiter 
ausführt. Von der Technik ist nirgends die Rede: auch der Farben- 
mischung der berühmten vier Maler Imagg. 7 geschieht nur eine bei- 
läufige Erwähnung. Aber wir haben keine Ursache, das zu bedauern; 
seine Beschreibungen von Kunstwerken sind für uns unendlich mehr 
werth, als wenn er über Farbenmischung etc. gelehrte Untersuchungen 
uns hinterlassen hätte. Wie die Beschreibung der knidischen Aphrodite 
im strengsten Sinne des Worts classisch genannt zu werden verdient 
und uns an die Winckelmann'sche Schilderung des Vatikanischen Apollo 
erinnert, so sind seine Schilderungen der Gemälde des Zeuxis und 
Aetion wahre^ Muster archäologischer Beschreibung und bei weitem das 
Beste, was uns in dieser Art bei den alten Schriftstellern erhalten ist. 
Während die Schilderungen von Gemälden bei Pausanias meist entweder 
zu dürftig oder so nachlässig und unklar gemacht sind, dass es nur 
selten möglich ist, das beschriebene Bild im Geiste zu reconstruiren, 
sind die Beschreibungen des Lucian so lichtvoll und scharf, dass sie 
fast als Ersatz für die verlorengegangenen Kunstwerke selbst dienen 
könnten. Denn er beschreibt nichts, als was er sieht, und enthält 
sich ebensosehr aller überflüssigen Worte, als die Philostrate, deren 
Beschreibungen überhaupt mit den Lucianischen den schärfsten Contrast 
bilden, von diesem störenden Ballast mehr als zuviel bieten 2). 



') Welch feines ästhetisches Gefühl Lucian für Farbeneffecte in Malerei und 
Plastik besass, das zeigen nicht nur die zarten Unterscheidungen des Colorits ver- 
schiedener Meister in der Schrift de Imagg. 7, sondern auch andere Stellen wie De 
dorn. 8 und Jnp. trag. 8, worauf Feuerbach aufmerksam macht, Yatik« Apoll. 
S. 183 Anm. 46. 

®) Einigen kleinen rhetorischen Beigeschmack bieten , wie wir im 2. Kapitel 
sehen werden , nur die De dom. 22 £f. beschriebenen Gemälde dar. Nach Art der 
damaligen Kunstschriffcsteller über die Intention des Künstlers bei Darstellung dieser 
oder jener Figur oder Handlung eine Bemerkung zu machen , erlaubt sich Lucian 
nur sehr selten , wie Herod. 6. De dom. 23. 



Zweites Kapitel. 



Ueber die bei Lucian beschriebenen oder erwähnten 

Kunstwerke. 



§1. 

üeber die Schrift „ UbqI tov oXxov ^ nnd die in derselben 

beschriebenen Gemälde. 

Zwei Fragen, von denen wohl keine mit völliger Sicherheit sich 
wird beantworten lassen, sind es, die bei der Schrift IJegl tov oYxov vor 
Allem an uns herantreten: die eine, ob das Schriftchen von Lucian 
ist oder nicht, die andere, ob die darin beschriebenen Gemälde wirk- 
lich existirt haben, oder ob sie nur von Lucian nach rhetorischer Sitte 
fingirt sind. — Was die erste Frage nach der Echtheit der Schrift 
anbelangt, so steht es mit dieser Schrift, wie mit den meisten andern 
angezweifelten Schriften Lucians; die Gründe, die für oder gegen die 
Echtheit vorgebracht werden, sind meistens sehr subjectiv und was 
dem Einen recht gut Lucianisch zu sein scheint, findet der Andere 
dem Geiste des Schriftstellers gänzHch zuwider. So lange noch nicht 
genauere Untersuchungen über den Lucianischen Sprachgebrauch im 
Allgemeinen, wie im Besondem, angestellt sind, werden daher diese 
Fragen über die Echtheit Lucianischer Schriften nur bedingungsweise 
gelöst werden können. Sommerbrodt hält das Schriftchen für unterge- 
schoben, während Becker und Dindorf es dem Lucian zuerkennen. 
Welcker (Halle'sche AUgem. Litteraturztg. f. 1836 Oct. n. 173 S. 192) 
lässt es ungewiss, ob es von Lucian, oder einem andern Khetor verfasst 
sei*). Der Lihalt der Schrift ist, kurz zusammengedrängt, folgender: 



*) Seine Ansicht über den Werth der Schrift fasst er a. a. O. besonders in 
folgenden Worten zusammen: „Die Schiift enthält die gehaltsamste und feinste 
Ironie und Persiflage und zeigt die Eitelkeit und zugleich das Bedenkliche der Auf- 
gabe, welche die Sophisten der Zeit sich setzten (worin zwar Lucian selbst einige 
glückliche Versuche angesteUt hat), in Schildereien und Pigmenten der Bede mit 
den Malern zu wetteifern (X6y^ afiei^paad^cci t^v Q'iav).^ Was mich betrifft, so 
kann ich diese feine Ironie und Persiflage keineswegs herausfinden. 
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Der Rhetor legt dar, dass Jemand, der in einem schönen, prachtvollen 
Saale ^), der schön gebaut und mit Gemälden und Kunstwerken ge- 
schmückt ist, sich aufhält, mit seinem Lohe nicht zurückhalten dürfe 
(c. 1 — 4). Freilich darf der Saal nicht nach barbarischer Weise mit 
tibergrossem Luxus ausgeschmückt sein, sondern zwar geschmackvoll, 
aber einfach (c. 5 — 7). Ein solcher Saal ist denn auch der, in 
welchem der Rhetor mit einigen Andern augenblickhch verweilt und 
den er nun ausführlicher beschreibt und lobt (c.8 — 13). Gegen diesen 
Rhetor steht nun ein Anderer auf und zeigt, dass dergleichen Lobes- 
erhebungen ebenso thöricht als überflüssig seien, da sie den Zuhörer 
nur vom Sehen abzögen (c. 14 — 22). Um das zu beweisen, beschreibt 
er die in dem Saale befindlichen Gemälde in der Kürze, um so zu 
zeigen, wie unnütz und lästig solche Lobpreisungen und Beschreibun- 
gen wären (c. 23 — 32). 

Dies der ungefähre Inhalt des Schriftchens. Vergebens werden 
wir darin Lucians feinen Witz und geistreiche Satire suchen; das atti- 
sche Salz fehlt gänzlich, ja manche Stelle, wie z. B. die im 20. Ka- 
pitel, wo der ionisch redende Herodot auftritt, erscheint geradezu 
frostig, aber es fragt sich doch, ob es hinreicht, um darauf hin dem 
Lucian die Schrift ohne Weiteres abzusprechen. Wissen wir doch, 
dass Lucians frühere Schriften und theilweise auch noch Werke aus 
späteren Perioden, deutlich zeigen, dass er sich nur langsam und all- 
mählich aus den Fesseln des in den Rhetorenschulen üblichen Schwulstes 
befreien konnte. Sowohl der Stoff des Buchs, als die Art und Weise, 
wie er behandelt wird, erinnert ja an die Aufgaben, die in den Rhe- 
torenschulen den Schülern gestellt wurden, wo je ein Redner für und 
gegen auftritt und seine Meinung vorträgt. Ich sehe daher nicht ein, 
wesshalb man dem Lucian das Buch absprechen müsse, obgleich wir 
ihm keinen sehr hohen Werth beilegen können. Vielleicht hat Wieland 
Recht mit seiner auch von Welcker (Philostr. praef. p. LXV) gebillig- 
ten Ansicht (Uebersetzung VI, 327), dass es Ludans Hauptabsicht 
gewesen zu sein scheine, „dem vermuthlich vornehmen Eigenthümer 
des Saals, worin er in Gegenwart einer ansehnlichen Versammlung 
einige seiner Werke vorlesen sollte , ein Compliment dadurch zu machen, 
dass er den Saal selbst (auf dessen Schönheit sich der Mann ver- 
muthlich viel zu Gute that), zum Gegenstande seiner vorläufigen An- 
rede wählte.** — 

lieber die zweite Frage, ob die Gemälde, die Lucian am Ende 
des Schriftchens beschreibt, als wirklich vorhandene oder als fingirte 
zu betrachten seien, hat, soviel ich weiss, bis auf einige hier und da 
zerstreute beiläufige Bemerkungen, Niemand speciell sich geäussert. 
Welcker (Philostr. a. a. 0.) scheint gar nicht zu zweifeln, dass Lucian 



^) Nicht „Hause," wie Wieland richtig bemerkt; olnog ist hier in der Be- 
deutung „Prachtsaal" gebraucht, lat. oecus (Vitr. VI, 10; Plin.), wesshalb auch 
der lat. Titel De domo falsch ist. 
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wirklich vorhandene Gemälde beschrieb — sonst könnte er ja auch 
Wielands Vermuthung nicht beistimmen — (obgleich er in der Hall. 
Allgem. Literaturz. a. a. 0. sowohl das Haus, wie die Gemälde, „eine 
reine Fiction" nennt), und auch im MtiUer'schen Handbuch sind die- 
selben immer citirt, während Ruhl in der Arch. Ztg. f. 1860 S. 93 
sie fingirt nennt. Auch diese Frage dürfte kaum mit Sicherheit zu 
entscheiden sein. Freilich steht es fest, dass es zu jener Zeit bereits 
Mode geworden war, nicht vorhandene Kunstwerke zu beschreiben 
und daran Proben seines glänzenden Stils abzulegen, so gut, wie an 
jedem beliebigen andern Stoffe. Es ist daher natürlich, dass wir etwas 
misstrauisch an diese Beschreibungen herantreten; aber ich glaube, 
dieses Misstrauen ist keineswegs gerechtfertigt. Man setzt doch voraus, 
dass eine nur des prunkreichen Stiles wegen verfertigte Beschreibung 
eines fingirten Kunstwerkes auch wirklich die glänzenden Zuthaten 
rhetorischen Wörterpomps aufweist, wie wir ihn bei den Philostraten 
finden; aber das ist hier durchaus nicht der Fall. Die Beschreibungen 
sind kurz, dürftig, trocken; nur hier und da begegnet uns etwas, 
was uns an den Ehetor erinnert. Solche rhetorische Ingredienzien, 
wie sie die Philostrate in Masse aufweisen, sind selten; ich führe an, 
dass der Mythus zuweilen, so bekannt er auch ist, exponirt wird*), 
c. 22: ^AQyoh'üiS [iv&(p äva^B^cxtat Jtdd'og Al^Lom^ov .... it&Q- 
BQyov xovto z'^g km roQyovag nti^öecjg, c. 23: UvldÖTjg ts 6 
OoxBvg xal 'OQSötrjg doxäv ^^drj ts^vdvai ^jtaQsXd^ovts tu ßaül- 
ktia xal hx%6vth ... c. 25: 6 IIsQöBvg td tcqo tov xiqtovg ixelva. 
tok^cSv. Femer fügt Lucian bisweilen zu der Beschreibung hinzu, 
was dem dargestellten Moment folgen wird: ein rhetorischer Unfug, 
der bekanntlich bei den Philostraten, die das sehr lieben 2), mit einen 
Hauptverdachtgrund abgab, um die wirkliche Existenz ihrer Bilder 
anzufechten; aber das geschieht bei Lucian nicht oft und auch dann 
nur in der Weise, dass man nicht in Zweifel gerathen kann, ob das 
Erzählte nicht am Ende auch mit dargestellt gewesen sei, wie das die 
weitläufigen Excurse der Philostrate meistens vermuthen lassen. So 
c. 22: xal (letd (aixqov yafn^öBL xal aTtBiötv avtfjv aycov^). c. 27: 
xdx f^g did^Bog ^EQix^oviog ylyvBtai, (Letzteres kann übrigens 
ganz gut auch dargestellt gewesen sein, da bekanntlich der Sage nach 
die Geburt des Erichthonius mit der Verfolgung der Athene durch 
Hephaestus so ziemlich gleichzeitig ist). Ausserdem ist noch mancher 
andere Zug in den Beschreibungen, der uns den Ehetor verräth, 
so z. B. dass c. 23 der Mord des Aegisthus dvxaiotatov ÖQÜ^ia 
genannt 'wird. 



^) Die Fhilostrate thun dasselbe, aber viel ausführlicher und häufiger; vgL 
Brunn , Philostr. Gem. S. 240. 

^ Vgl. Brunn ^a. a. O. S. 246 fg. 

•) Vgl. Philostr. sen. imagg. I, 29 extr.: (0 IIbqcsvs) JtoUä nal naqd r^g 
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Wenn wir die uns erhaltenen acht Beschreibungen mit den vor- 
trefflichen und schon mehrfach oben gerühmten Schilderungen der 
Gemälde des Zeuxis und Aätion vergleichen, so kann uns der bedeu- 
tende Unterschied zwischen ihnen nicht entgehen. So in sich voUendet 
und meisterhaft letztere, so plump und unbeholfen sind jene; es ist 
fast nicht anders möglich, als die Schrift einer frühen Epoche Lucians 
zuzuschreiben; freilich dürfen wir dann nicht, wie Sommerbrodt, den 
„Herodotos" und „Zeuxis" derselben ersten Periode zutheilen. Aber 
so weit diese Beschreibungen von jenen beiden andern entfernt sind, 
so fem stehen sie auch den Philostratischen: sie sind nicht so ermü- 
dend lang, entbehren des müssigen und prunkenden Wortschwalles, 
enthalten keine Widersprüche. Nur selten unterhält der Beschreibende 
den Zuhörer von der Absicht, die der Maler mit Dem oder Jenem 
gehabt haben mag, oder macht ihn darauf aufmerksam, wie schön der 
Künstler Dies und Jenes gemalt habe; so z. B. c. 22: h ßQctxsl ös 
noXkic 6 texvltrjs i(iifii]öttTO ^ aldä nag^ivov xal g>6ßov; c. 23: 
öBfivov ds XL 6 yQaqjB'ög ijCBvofjöB ro ^bv dOBßhs f^g kmxBiQi^öBog 
dBi^ag (lovov xal 6g rjdij TCBJtQayfiBvov nagadgafiäv , ifißgadv- 
vovrag öl xovg VBavloxovg BQyaöa^vog t(p tov fioixov q>6vGi. 
Auch dies ist bei den Philostraten häufig und macht ihre Beschrei- 
bungen ungeniessbar. Keine einzige Beschi-eibung ist unter den acht, 
welche ein den hergebrachten Regeln der griechischen Kunst wider- 
sprechendes Bild oder eines, das die innere Unmöglichkeit einer Recon- 
struction enthielte, beschriebe. Gerade die Fehler der Philostrate, durch 
welche Friederichs zu der Ansicht geführt wurde, dass Jene erdichtete 
Gemälde beschrieben, fehlen hier gänzlich: weder ist eine Handlung 
in mehrere zerrissen, noch sind Handlungen, die durch Zeit und Raum 
getrennt sind, in den Raum eines Bildes hineingezwängt. Alle diese 
und ähnliche Fehler, die Brunn bei den Philostraten vergebens zu 
vertheidigen bemüht ist, finden sich hier nicht, im Gegentheil, wenn 
wii' nun daran gehen, die einzelnen Beschreibungen zu durchmustern, 
so werden wir finden, dass keine einzige darunter ist, die nicht ein 
ganz gut malbares Bild uns vor die Augen führte, dass mehrere sogar 
auf Originalgemälde berühmter Maler zurückzugehen scheinen. Einige 
stimmen mit noch erhaltenen Denkmälern in auffallender Weise überein, 
was um so mehr fiii* die wirkliche Existenz jener beschriebenen Gemälde 
spricht, als gerade das manche der Philostratischen Gemälde verdächtig 
macht, dass sie so gänzlich und in so seltsamer Weise von d^n uns 
erhaltenen Kunstwerken abweichen. 

Welcker (Philostr. praef. p. LXV) hat die Ansicht ausgesprochen, 
dass die Gemälde „in eine Wand eingelassen" (uni paiieti insertae) 
gewesen seien. Er hielt sie also für Tafelgemälde, und dass er das 
aus c. 23, wo das sechste Gemälde stakaia ttg ygccfpi^ genannt wird, 
Bchloss, hat Raoul-Rochette (Peint. ant. in6d. p, 44 not. 5) mit Recht 
erkannt, wie Welcker späterhin selbst erklärte (Allgem. Litteraturztg. 
a. a. 0.). Welcker führt noch einige andere Gründe an, wesshalb 



.j 
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diese Bilder nicht für Wandgemälde gehalten werden könnten; besonders 
wichtig ist der eine, „dass Lucian c. 14 den Saal ,,,, mit Malerei und 
Gold geschmückt ^*^ nennt und die Wände, als einen Gegenstand kost- 
barer Verzierungen, etwa in faibigen Marmorplatten, vergoldeten 
Runden oder in anderm, mit den Bildern abwechselnden Getäfel beste- 
hend, von den Gemälden absondert c. 21: xal tovg toi%ovg l^av- 
{laihtt xal ra^ yQaq>ag i^rjta^sts,**^ — Es kann demnach kaum ein 
Zweifel, aufkommen, dass die Bilder in der That Tafelgemälde gewesen 
sind; Letronne (Lettres d'un antiqu. p. 355 fg.) kämpft vergebens da- 
gegen. Er schreibt c. 24 aAAa yQccq)rj nakavd für nakiv und erklärt 
dies ebenso, wie die ncdava tig yga^ri c. 28, durch: un styet de 
peinture tirS des mytJies les plus anctens. Welcker hat a. a. 0. 
mit Recht darauf aufmerksam gemacht, dass diese Erklärung dem grie- 
chischen Sprachgebrauch drrect widerspricht'). Wenn Welcker hin- 
gegen (Philostr. a. a. 0.) die Behauptung aufstellt, die Gemälde seien 
so geordnet, dass je zwei der Reihe nach sich im Stoff und in der 
Figurenzahl entsprächen und gleichsam untereinander verbunden wären, 
80 kann ich das nur theilweise bilügen: nämlich was die Zahl der 
Figuren anbelangt, so geht in der That aus den Beschreibungen hervor, 
dass darin das erste Gemälde dem achten, das zweite dem siebenten, 
das dritte dem sechsten und das vierte dem fünften entspricht, wenn 
auch nicht immer genau, so doch ungefähr. Aber im Sujet kann ich 
keine Uebereinstunmung finden und werde auf diesen Punkt am Ende 
zurückkommen. 

Lucian beginnt die Beschreibung von der rechten Seite zur linken 
gehend, wie wir das auch sonst bei solchen Beschreibungen finden *). 
Das erste Gemälde stellt Perseus dar, das die Andromeda bedro- 
hende Ungeheuer tödtend: c. 22: kmöxojtet (Andromeda) fLaxi]v civat- 
%^BV BX z^g nsTQag xal vsavlou roX^av BQatiMjv xal bri^iov orlfcv 
aTCQÖöfiaxov * xal ro [ibv Stcbiöl 7CBg)QM6g raig dxavd^aig xal SbölZ' 
to^Bvov t(p xaöfiatLy 6 IlBQöBvg de xy Xaia fiiv TCQodBlTcvvöi, ri/v 
rbpyova, tp öb^i^ äh xa&ixvBirccL t(S ^lipBu xal ro fiBV o0ov zov 
xrizovg bIöb ri)v MidovöaVj {jdrj Ud^og lörl, ro ö* oöov ^iiiwxov 
fikvBiy zy ScQTcy xonzBzai^), Fast mit denselben Worten ist diese 



*) Vgl. Luc. Toxar. 11: vfiBtSQUi. ncdaial YQaq>ai (ebend. c. 6: yqaqxxlg 
vno TÄv TcccXaicSv einaaiitvaL). 

^) So beginnt z. B. Paus. V, 17, 4 seine Beschreibung der Reliefs der Kypse- 
luslade von der rechten Seite (wie das hervorgeht aus 18, 1 und 19, 1, vgl. Jahn, 
Arch. Aufs. S. 5; Bergk, Arch. Ztg. f. 1845 S. 153; Overbeck i. d. Abb. d. sächs. 
Gesellsch. d.Wissensch. f. 1865 S. 589 £fg., der in der Griech. Plast. I, 70 fälschlich 
die linke Seite angiebt); femer X, 25, 2 bei der Beschreibung der Gemälde in der 
delphischen Lesche. 

•) Die vorausgehenden Wörter iv ^Qcixsl dl noXlä 6 TBxvtrrjs i/iilii^CciTOi 
cUdoi noQ^'ivov nccl (p6ßov hat Wieland m seiner Uebersetzung VI, 346 fÜschlich 
auf die Grösse des Gemäldes bezogen, indem er übersetzt: „ in einem kleinen Batmi.^ 
Es heisst nichts, als was wir bezeichnen durch: „mit wenig Strichen.^ 
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That beschrieben Dial. marin. XIY, 3: x«l eneid^ to ^i^tog Imysc 
.... vnBQaico^d'eig 6 vectvlöxog ngoTccnitov ^xcav trjv agntiv ty 
(iBv xad'ixveltaLy ty Sk stgodsLXvvg xi^v FoQyova },ld'ov htoln 
avto, tb da tidVTjxev ofiov xal Tchcr^yBv avtov xa xokkä^ oöa 
elds tijv Midovöav *). Ich werde im nächsten Paragraphen darzuthon 
versuchen, dass Lucian in seinen Götter- und Seegesprächen sehr 
häufig auf Denkmäler Bezug genommen hat, und die Uebereinstinmiung, 
die wir hier finden, spricht nicht wenig dafftr, dass jener Beschrei- 
bung im 14. Seegespräch ein Kunstwerk zu Grunde liegt, wie wir es 
in imserm Gemälde vor uns haben, wie sie auf der andern Seite auch 
wiederum ein Beweis mehr für die wirkliche Existenz der beschrie- 
benen Bilder ist. 

Auch hier, bei der Betrachtung der einzelnen Gemälde, sind es 
wieder zwei Fragen, die uns entgegentreten; erstens: kennen wir ein 
Gemälde eines alten Meisters, welcher dasselbe Sujet behandelte, und 
dürfen wir, falls uns von einem solchen Gemälde etwas Näheres be- 
kannt ist, das von Lucian beschriebene Bild etwa darauf als auf das 
Original zurückführen? Und zweitens: existiren unter den uns erhal- 
tenen Denkmälern welche, die dasselbe Sujet behandeln, und worin 
stimmen sie mit unsem Bildern überein oder weichen von ihnen ab? 
— Was nun das erste Gemälde betrifft, so wissen wir, dass zwei alte 
Maler die Befreiung der Andromeda durch Perseus gemalt haben, 
Nicias und Euanthes. Das Gemälde des Nicias, von Plin. XXXV, 
132 nur kurz erwähnt, nicht beschrieben, hält Brunn füi' das Original 
des beim altem Philostrat imagg. I, 29 beschriebenen Bildes, etwas 
zu kühn,, da wir über die Art und Weise, wie Nicias seinen Stoff 
behandelte, vollkonmien im Ungewissen sind, und die Beschreibung 
des Philostrat uns ein in seiner Art einzig dastehendes und fast unge- 
schickt zu nennendes Bild vorführt, das mit keinem einzigen von den 
uns erhaltenen Denkmälern desselben Sujets auch nur im Allgemeinen 
verglichen werden könnte. Das andere Gemälde von Euanthes ist aus 
Ach. Tat. UI, 6 fg. bekannt 2), und stellt ganz denselben Moment dar, 
den die beiden Lucian -Stellen beschreiben, und das so auffallend 
ähnlich, dass alle drei Beschreibungen fast mit Sicherheit auf ein und 
dasselbe Original zurückzuführen sind. Man vergleiche namentlich: 
(iBta^v de tov xritovg xal f^g xogrjg 6 IlsQöBvg ly^Qanto xata- 
ßalvcDv Ix tilg dagog * xataßalvBi, S'lTtl ro ^glov yv^vog to näv 
.... ty kaia tijv rijg FoQyovg KBg)ak7]v XQatBl xal TtQoßißlijtai^ 



*) Vgl. Ttetz. z. Lykophr. v. 836: UbIuwci trjfif %BfpaXri^ vfjg Fo^^vog t^ 
M^6i ncel Scficc kkTtvaag to XoyxoS^inavov o (ihv (liQog tov %riftovg htoiTjOB Mivov, 
S öl d7tiHoil>s. 

«) Welcker (Philostr. praef. p. LXTTT) und Brunn (Griech. Künstl. n, 288) 
haben dies von Ach. Tat. beschriebene Gemälde für nicht fingirt gehalten , und was 
Fedde (De Perseo et Andromeda, Inaug. Diss. Berlin 1860. p. 45 ffg.) gegen die 
Echtheit des Bildes vorgebracht hat, erscheint mir nicht überzeugend. 
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dlxijv äönlöog, 6 de . . • Sq>QLiB tag XQl%ag .... äitkiatm Sk xal 
trjv ds^iäv 8t4pv£i 6tdi^Q(py elg dginapov xatä ^l(pov$ iöxi'fifiivcp^ 
Die Uebereinstiminung dieses Bildes mit dem Lucianischen und mit der 
Beschreibung in dem Seegespräche liegt auf der Hand.-* Wenn wir 
daher auch nicht direct behaupten wollen, dass in jenem von Lucian 
beschriebenen Saale sich eine genaue Copie jenes Bildes von Euanthes 
befunden habe, so wird man doch jedenfalls die Vermuthung nicht 
ablehnen können, dass das De Dom. beschriebene Gemälde ebenso wie 
das Kunstwerk, welches Lucian in dem Seegespräche im Sinne hatte, 
das Gemälde des Euanthes zum ursprünglichen Original hatten. 

Unter den mir bekannten Denkmälern, welche dasselbe Sujet 
behandeln, ist nur eins, das fast in jedem Punkte mit unserem Bilde 
tibereinstimmt, ein Terracotta -Relief bei Campana, Opp. in plast. tav. 57 
[A]. Auf der rechten Seite erbUcken wir Andromeda, nackt' an einen 
Felsen befestigt; ein wenig von ihr entfernt das Ungeheuer, gegen das 
Perseus, aus der Luft herabschwebend (vnBQaiCDQfjQ^slgy Luc; l^ 
digog^ Ach. Tat.), die Harpe schwingt, während er in der Rechten 
einen nicht mehr genau zu erkennenden Gegenstand hält, ohne Zweifel 
das Medusenhaupt. Nur darin weicht das Relief von unserm Bilde ab, 
dass Perseus nicht yv(iv6g ro nävy sodann mit einer den linken Arm 
bedeckenden Chlamys bekleidet erscheint; auch steht er nicht in der 
Mitte zwischen Andromeda und dem Ungeheuer, wie Ach. Tat. beschreibt, 
und die Attribute der Hände sind vertauscht. Letzteres mag wohl auf 
Rechnung des das Gemälde in gebrannter Erde nachbildenden Künst- 
lers zu setzen sein, da es doch natürlicher ist, dass Perseus seine 
Waffe in der Rechten hält, als in der Linken. Von einer genauen 
Nachahmung kann ja so wie so nicht die Rede sein; ich führe die 
noch erhaltenen Denkmäler überhaupt nur an, damit wir uns eine 
ungefähre Vorstellung aus ihnen bilden können, wie wohl das Gemälde 
ausgesehen haben mag. — Ausserdem ist zu nennen eine etruscische 
Grabume bei Gori, Mus. Etrusc. I, 123 (Inghirami, Monum. Etrusc. I, 
2, 55) PB] und ein Herculanisches Wandgemälde, Pitt, di Ercol. IV, 
61 [C], welche beide denselben Augenblick der That darstellen, aber 
in verschiedener Weise. In B steht Andromeda in der Mitte, Perseus 
zur Linken, das Ungeheuer zur Rechten; in C lässt sich eine solche 
Anordnung überhaupt nicht machen. Auf beiden fliegt Perseus nicht 
aus der Luft herab, sondern befindet sich bereits auf der Erde und 
zwar in B auf dem Lande stehend, in C durch die Wellen watend; 
in beiden aber erscheint er bewaffnet mit dem Medusenhaupt und der 
Harpe, und zwar hält er in B, wie in A, die Harpe in der Linken, 
während C darin mit der Beschreibung bei Luc. und Ach. Tat. über- 
einzustimmen scheint. (Das Gemälde ist ziemlich zerstört und daher 
lassen sich die Attribute nicht mehr deutlich erkennen). B und C 
lassen sich also mit unserem Bilde weniger vergleichen, während A in 
der That von einem Künstler herzurühren scheint, dem bei seiner 
Arbeit das Gemälde des Euanthes oder eine Nachahmung desselben 
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vorgelegen haben mag. In einem Punkte stimmt aber C mit der Be- 
schreibung bei Luc. und Ach. Tat. tiberein, nämlich in dem Ungeheuer, 
das, wie Jene sagen, durch den Anblick der Gorgo schon zum Theil 
in Stein verwandelt ist; das Ungeheuer auf dem Herculanischen Bilde 
nämlich hebt den Kopf in die Höhe und heftet seine Augen gläsern 
auf den Gegner, gleichsam als ob es im selben Augenblick durch den 
Anblick der Meduse erstarre, wie Fedde, De Perseo etc. p. 57^mit 
Recht bemerkt*). 

Das zweite Gemälde stellte den Mord des Aegisthus durch 
Orestes und Pylades dar, c. 23: Ilvladijg te xal 'Ogi^crig .... 
ipovevovöLV &fi(pc3 tov Äiyi0%(yv * ij dl KXvtai^vriCtqa rjdrj dvy- 
Qfitai xal hi evv^g tivog rjfilyvfivog ngo^Bitai xal ^egaTtela jtäöcc 
IxstsnkijyiiivoL to ^Qyov ot (isv ßönBQ ßocSöiVy ot, de tivag oicr^ 
q)vyGaöij negißUnovöLV. — Bekannt ist, dass Polygnot den Mord des 
Aegisth in der Pinakothek der Propyläen gemalt hat; doch da war 
Pylades dargestellt, wie er die Sölme des Nauplios in die Flucht 
schlägt, also ein ganz anderes Motiv, wie wir denn auch ohne diese 
Nachricht bei Paus. I, 22, 6 voraussetzen könnten, dass das Gemälde 
des Polygnot einen ganz andern Character trug. Sodann malte The- 
orus nach Plin. XXXV, 144 ab Oreste matrem et Äegisthum inter- 
ficij Worte, die der Lucianischen Beschreibung widersprechen, obgleich 
Plinius in seiner nicht ungewöhnüchen Nachlässigkeit es übersehen 
haben kann, dass der Maler die Elystaemnestra vielleicht als schon 
getödtet dargestellt hatte, da doch Orestes unmöglich Beide zu gleicher 
Zeit tödten kann; auch die Person des Pylades, der in den Dramen, 
wie auf den Denlanälern bei der That zugegen zu sein pflegt, mag er 
der Kürze halljyßr nicht genannt haben. Doch ist die Beschreibung bei 
Plinius zu dürftig, als dass wir uns über das Gemälde des Theorus 
einen Schluss erlauben dürften. Nicht mehr ist es, was wir von dem 
bei Plut. de aud. poet. c. III, p. 18 A erwähnten und denselben Gegen- 
stand behandelnden Bilde des Theon wissen 2). Endlich erfahren wir 
aus Plin. XXXV, 136, dass auch Timomachus einen Orestes gemalt 
habe, ohne Zweifel ein Pendant zu seinem andern ebend. genannten 



^) Mit B l&sst sich eine im Ganzen ähnliche etrnscische Grabume vergleichen, 
bei Gori, Mus. Etr. III, 3, 1 (Inghirami, Mon. Etrusc. I, 2, 66), nnr dass da 
der vorhergehende Moment, wo Perseus noch nicht 'zum Kampf bereit ist, darge- 
stellt ist. 

^ Wohl mit Unrecht hält Brunn, Griech. Künstl. II, 252, u. A. dies Bild 
für dasselbe, wie das, welches Plin. XXXV, 144 unter den Werken des Theon als 
Orestis inaania aufführt Könnte auch der Muttermord als Wahnsinn bezeichnet 
werden, sq geht das doch bei Orestes, bei dem der eigentliche Wahnsinn erst nach 
der That ausbrach, unmöglich an. Ich halte sie für zwei verschiedene Gemälde, 
vermuthlich Pendants: „Orestes den Aegisth ermordend" und „Orestes von den 
Furien verfolgt." — Ebensowenig kann ich Brunns Ansicht (a. a. O. 255), dass 
Theon und Theorus eine und dieselbe Persönlichkeit seien und der Name Theorus 
nur irrthümlich entstanden sei , annehmbar finden. 
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Gemälde „ Iphigenie auf Tauris." Welchen Moment aber aus der 
Geschichte des Orestes Timomachus gemalt habe, ist nicht ersichtlich. 

Es ist auffallend, dass dies Sujet, das auf Vasenbildem und 
Sarcophagreliefs ziemlich häufig gefunden wird, auf Wandgemälden 
nicht ein einziges Mal vorkömmt. Yon den mir bekannten Monumen- 
ten sind es vorzüglich zwei, die unserm Bilde ganz nahe kommen, 
ein Sarcophag- Relief bei Winckelmann, Mon. ined. tav. 184 (Miliin, 
Gal. myth. 165, 619) und ein geschnittener Stein bei Eckhel, Choix 
des pierr. gr. n. 20 (Miliin, G. M. 172bis, 620). Beide Monumente 
scheinen auf ein und dasselbe Original zurückzugehen, denn die Gemme, 
die nur einen Theil der ganzen Handlung darstellt, stimmt darin mit 
demselben Theile des Reliefs auf das merkwürdigste tiberein i), sodass 
wir beide Denkmäler vollkommen als eins behandeln können. Sie haben 
mit dem Gemälde besonders das gemein, dass Orestes und Pylades 
nach dem Morde der Klytaemnestra sich Beide gegen Aegisth gewandt 
haben 2); und darin vor Allem unterscheiden sie sich, dass die Furien 
auf dem Gemälde fehlen, da es einen etwas früheren Augenblick dar- 
stellt, als die Denkmäler; denn auf dem Bilde ist, so viel wir aus 
den kurzen Worten Lucians schliessen können, der Mord des Aegisth 
noch nicht vollbracht, während er auf den Monumenten schon getödtet, 
wie es scheint, und zur Erde geworfen dargestellt ist. Trotzdem aber ist 
dieser Unterschied zwischen dem Gemälde und den Monumenten nicht 
so bedeutend, da auf letzteren Orestes im Begriff ist, dem freiüch 
schon todten Aegis'th mit seinem Schwerte noch einen Hieb beizu- 
bringen, und Pylades in einer Weise dargestellt ist, dass man vermuthen 
könnte, auch er habe sein Schwert noch einmal gegen den Aegisth 
gezückt, obgleich meiner Ansicht nach seine Geberde nichts bedeutet, 
als dass er die blutbefleckte Waffe am Kleide abwischt. — Klytae- 
mnestra liegt halbnackt, wie im Bilde, auf dem Boden ausgestreckt, 
nicht auf ihrem Lager, wie es bei Lucian heisst; von der fliehenden 
oder Hülfe rufenden Dienerschaft des Gemäldes bemerken wir aber 
auf dem Relief nichts, ausser einem Sklaven, der zu Häupten der 



^) Desswegen vermuthete Overbeck, Gal. her, Bildw. S. 700, dass die Gemme 
nicht antik sei. 

'*) Wenn Miliin erklart, dass Orest die Mutter, Pylades den Aegisth tödte, 
so hat er entschieden Unrecht. Heeren (Biblioth. d. alt Litter. u. Kunst HI, S. 1 bis 
32) und Zoöga (Ztschrft. f. Gesch. u. Ausl. d. alt. K. S. 432 ff.) sagen, „dass Orest 
in dem Augenblick als er der Mutter den letzten Todesstoss gegeben, schon von der 
Erinnjs ergriffen wird, daher er im Herausziehen des Schwertes schon den Kopf von 
ihrem grauenvollen Anblick wegwendet; ** aber mit Recht spricht Welcker (Ztschrft. 
etc. a. a. O. not 107) die Vermuthung aus, dass „Orestes, so sehr wir ihm die 
Furien schon genaht sehen , nur noch in eigener Fui'chtbarkeit erscheinen sollte, wo 
er gegen Beide wüthet, die Mutter, in Ohnmacht gesunken, sich selbst fiberlässt, 
um erst gegen Aegisthos mit Pylades zugleich den Streich zu fahren, oder wenn die 
Mutter schon todt sein sollte, auch so die zweite That zu theilen.^ Das Letztere ist 
jedenüalls das Richtigere ; KlTtaemnestra ist offenbar schon getödtet, was sowohl 
ihre Lage andeutet, als auch der Mythus verlangt. 
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Königin kauert und von Angst und Schrecken ergriffen scheint, und 
der alten Amme der Klytaemnestra, welche die schlafenden Furien 
zur Rache aufruft. 

Wenn also, wie wir sehen, die Denkmäler von unserem Bilde 
in einigen Punkten ziemlich stark ahweichen, so kann ich doch nicht 
umhin, zu vermuthen, dass sie auf dasselbe Original zurückgehen, wie 
das Lucianische Gemälde, zumal das Belief — mag auch die ganze 
Darstellung der Symmetrie entbehren und Vieles in der Composition 
verfehlt sein — dennoch in einzelnen Theilen eine künstlerische Bildung 
verräth, die weit über die Befähigung der handwerksmässigen Verfer- 
tiger solcher Sarcophagreliefs hinausgeht i). 

Das dritte Gemälde stellte einen erotischen Scherz, igcauxi^ 
rtva TtaidiaVy dar, c. 24: 6 BQay%og htl TtstQag xa^B^öfievog 
avk%u kay(6v xal XQOöTtal^si tov xvvtty b dh :jtfi8fi6ofiivG) ioiTcev 
in avtbv ig to vipog, xal 'ATCokkcsv Ttagsörag fistdiMf rsQjeoiiB- 
vog dfifpolVf xal rcJ naidl nal^ovti »xal Ttetgcnfisvo) t(3 xvvL 
Welcker (Philostr. praef. pag. LXV not.) vergleicht dies allerliebste 
Bildchen mit einem hübschen Relief, Mus. des ant. I, 79 (Müller- 
Wieseler II, 39, 465), wo wir einen Satyr in ganz ähnlicher Weise 
mit semem Panther spielen sehen. Der Satyr hält in der Rechten einen 
Hasen hoch empor, und während der Panther danach in die Höhe 
springt, hält er ihn mit der linken Hand an der Klaue fest und presst 
ihn zugleich zwischen seine Schenkel ein. Dieser Scherz, dass das 
springende Thier auf solche Weise zurückgehalten wird, war vielleicht 
auch auf unserm Bilde dargestellt, und man könnte eine Andeutung 
davon in dem Worte 7ti]äijöoiiev(p finden, worin ausgedrückt liegt, 
dass der Hund aussieht, als ob er springen wollte, Branchus ihn aber 
auf die beschriebene Art und Weise daran verhindert. 

Das vierte Gemälde stellte die Tödtung der Meduse dar, 
c. 25: ij Midovöa te(ivo(iBVij ti^v XBq)akrjv xal ^A^rfva öxhcovöa 
tov IlBQöia ' 6 ÖB xrjy ^Iv toXiiav B'vQyaiStatj to Sh Sgyov ovx 
imQctxi Tcovj dkX ixl f^g aOicLSog tilg Fo^ovog fqv slxova. 
Diese Beschreibung stimmt wiederum ganz genau überein mit einer 
andern Stelle aus demselben Seegespräch, das wir oben anführten, 



') Aehnliche Sarcophagreliefs siehe Gal. Giust. H, 130; Clarac 200, 248. 
Die andern Monumente mit derselben Darstellung sind zusammengestellt bei Orer- 
beck, Gal. her. Bildw. S. 701 und Bathgeber in der Ersch-Gruber*scben Encyclo- 
pädie VoL HI Sect. V. S. 114 fif. Letzterer zäUt sieben ganz ähnliche Denkmäler 
auf und zieht aus dieser häufigen Wiederholung derselben Darstellung gewiss mit 
Recht den Schluss : „ Es muss irgend ein berühmtes Werk des Alterthums vorhanden 
gewesen sein, wonach alle diese Copieen gefertigt sind." Uebrigens verdient es 
Erwähnung, dass die etruscischen Denkmäler fast alle uns den Muttermord selbst 
vor die Augen führen, während die Griechen sich scheuen, dies unnatürliche Ver- 
brechen in seiner ganzen Entsetzlichkeit darzustellen (vgl. Bathgeber a. a. O.) ; um 
iso mehr muss man dem Plinius rücksichtlich seiner Angabe über das Bild des The- 
orus misstrauen. 
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XrV, 2: rj ^Ad'fjvS ti(v äöitlda nQOipalvovöcc kTtl t^g döitldog dno- 
ötikßovöfig SöTCBQ hd tov Koxoxtgov TCaQköxsto ctvtä ti^ elxiva 
tijg Msdovöijg ' sha kaßofisvog ffj kaia tilg ^^MS^ hoQiSv d'fe 
rijv d'KOva ty ds^ia t-qv &Q7tfjv l'^wv a7tsts(is ttjv xsqxxkiqv adt^g *). 
Da diese Beschreibung noch etwas ausföhrlicher ist, als die des Bildes, 
und wir beide wohl ohne Bedenken auf gleiche, wenigstens sehr ähn- 
liche Kunstwerke zurückführen dürfen, so erhalten wir dadurch noch 
einige Details über das Gemälde. — Die Denkmäler stellen die Tödtung 
der Meduse ganz ebenso dar. Unserer Beschreibung am nächsten kommt 
ein sehr bekanntes Wandgemälde, Mus. Borb. XII, 48 [A] und nächst 
diesem die Darstellung einer Münze, Miliin, Gal. myth. 105, 386** 
[B]. Auf beiden erscheint Perseus in der Mitte, rechts die zur Erde 
niedergeworfene Meduse, links Athene, am linken Arme den Schild 
tragend, in welchen Perseus blickt und dabei zugleich der Meduse, 
die er mit der Linken an den Haaren gepackt hat, das Haupt mit 
der Harpe vom Rumpfe ti*ennt. Die beiden Monumente unterscheiden 
sich hauptsächlich dadurch von einander,, dass auf dem Gemälde 
Athene mit Schild und Lanze wie zum Angriff eilend in ziemlich 
schnellem Laufe dargestellt ist, Perseus aber sein Knie auf die am 
Boden liegende Meduse stützt, während auf der Münze Athene steif 
wie eine alterthümliche Statue erscheint und Perseus mit beiden Füssen 
fest auf dem Boden steht. Letztere Darstellung macht daher der 
andern gegenüber einen entschieden statuarischen Eindruck und mag 
wohl auch die Nachahmung irgend einer plastischen Gruppe sein. 
Ziemlich verschieden ist dasselbe Sujet behandelt auf einer Gemme, 
Miliin, Gal. myth. 105, 386*** [C], wo Perseus, wie in A, sein 
Knie auf die Hegende Meduse stützt, Athene aber, wie es scheint 
wegen Mangel an Baum, ausgelassen ist. Man sieht bloss ihren Schild, 
der gleichsam ;in der Luft schwebend ein sehr schlecht ausgeführtes 
verkleinertes Bild der Köpfung zeigt. Zur Vergleichung kann man 
auch ein Relief bei Gori, Mus. Etrusc. I, 31 [D] und ein Terracotta- 
Fragment bei Combe, Terrae. 13 [E] heranziehen; beide sind nur 
theilweise erhalten und die Figur des Perseus fehlt auf ihnen. Wir 
sehen Athene mit beiden Händen ihren Schild haltend, auf dem ein 
verkleinerter Medusenkopf erscheint, während unterhalb ein um Vieles 
grösseres Medusenhaupt dargestellt ist. Welches Denkmal unserm Ge- 
mälde am nächsten stehen mag, lässt sich kaum mit Sicherheit aus- 
machen; wir können nicht entscheiden, ob Athene auf dem Bilde den 
Schild mit beiden Händen hielt, wie in D und E, oder ob sie ihn 
am linken Arme trug, wie in A und B; ferner, ob Perseus stehend, 
wie in B, oder auf der Meduse knieend, wie in A und G dargestellt 
war. Doch verdient das Wandgemälde unter den erwähnten Denkmälern 



*) Vgl, Apollod. II, 4, 2: iniöTotg ovv avzcetg 6 UsQaevg Tioi/ica/iivaLg, 
wxTBvdvvoijcrjg t^v x^^^ ^AÖ^vag dnsOTQOfifiivog not ßXinav eig ciffnlBa %aX'ariVi 
Bi ^g vfiv tUiva v^g ro(fy6vog ^ßXsnsv , iTtcafaröfirjasv ceör-qv. 
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nnbedenklich den ersten Platz nnd ist am meisten geeignet, nns von 
dem Lucianischen Bilde eine Vorstellung zu verschaffen. 

Zwischen dem vierten und fünften Bilde befand sich der Thüre 
gegenüber eine Statue der Athene in einem Tempelchen, c. 26: ^ 
d^Bog kl&ov kevxov, to Cx^fict ov stoks(iL0ri]Qiov , aXX olov av 
ykvoLTO sIqt^vijv dyov0r]g ^sov noksfiLxiJQ. Es war also eine Athene 
BlQ7jvoq)6Qog (Minerva pacifica)*). Eine sonderbare Vermuthung hat 
G. Hermann, De veter. pict. p. 4 und nach seinem Vorgange Letronne, 
Lettres d'un antiqu. Not. Zz. p. 480 fg. aufgestellt, dass dies Tempel- 
chen nämlich und die Statue nicht aus Marmor, sondern gemalt 
gewesen seien. Jenes TtaXiv im folgenden Paragraphen, das Letronne, , 
wie er sagt, nicht verstehen kann, verändert er in Ttcdaia und erklärt 
es auf die oben angegebene Weise (vgl. S. 57). Aber gerade dies Tcdkiv 
widerlegt seine Ansicht vollständig, denn es ist folgendermassen zu 
erklären: c. 25 wird eine gemalte Athene beschrieben^ die den Perseus 
beschützt; c. 26 folgt eine marmorne Athene eirenophoros; und c. 27 
wird dann wieder eine andere Athene beschrieben, „aber diese nicht 
von Marmor, sondern wiederum gemalt": ov kl^og avtrj ye, äkkcc 
ygcapj^ nahv. Die Stelle ist vollkonmien klar und deutlich und 
kann wohl kaum missverstanden werden. 

Es folgt das fünfte Gemälde, das die Verfolgung der Athene 
durch Hephaestos darstellt, c. 27: aXlr^ ^/^d'fjvS .... "Hq)aLötog 
avx'qv ÖLciKSv BQ^Vy 1^ ÖB q)BvyBL, Ttäx rijg dici^Biog 'Egix^ovLog 
ylyvBxai, (S. oben S. 55). Nach Paus. III, 18, 7: ^J&rjvä did- 
xovta &7toq)Bvyov6a lönv "Hg)ai6tov , war dasselbe Sujet am amy- 
klaeischen Throne dargestellt (vgl. Heyne, Antiqu. Aufs. I, 42 ff.), 
vermuthlich in einem den schwarzfigurigen Vasengemälden nicht un- 
ähnlichen Stile. Unter den auf die Liebe des Hephaestos zur Athena 
bezüglichen Monumenten liesse sich höchstens eins hier zur Vergleichung 
herbeiziehen, das Fragment eines bemalten Thongefösses bei Brönd- 
stedt, Voy. en Gr^ce II, 299 pl. 62 (jetzt aus der Sammlung Pourtal^s 
in's Berliner Museum übergegangen). Das Gemälde zeigt auf schwarzem 
Grunde mit rothen Figuren eine mit der Aegis bewaffiiete Athene er- 
habenen Stils, die im Vorwärtsschreiten sich zurückwendet und den 
Arm abwehrend ausstreckt, darüber stehen die Buchstaben A@HNAIA' 
HOA , welche Bröndstedt zu 'A^rivaCa '^Hqxuötov afivvBv er- 
gänzt hat, ob mit Recht, bleibt dahingestellt >). 

Das sechste Gemälde behandelt ein Sujet, dem wir bis jetzt 
auf keinem der uns erhaltenen Denkmäler begegnet sind; c. 28 fg.: 



*) Wielands Vermuthung (Uebers. VI, 349), dass Lucian mit dieser Statue 
„auf den langen Frieden, dessen die Welt unter der Be^erung Hadrians und der 
Antonine genoss, habe anspielen wollen,** entbehrt jedes Anhalts. 

*) Panofka's Ansicht über diese Darstellung (Ann. d. Inst, 1 , 492) ist nicht 
haltbar. Vgl. den Versuch einer Ergänzung des Gem&ldes bei Bröndstedt a. a. O. 
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*StQi(QV q>iQSt tov Ki]SaU(ova tvfpkog äv, 6 S^avtfS dijfialvsL rrjv 
TtQog to ipcSg bddv litoxovfievog^ xal 6 "Hkiog qxxvelg lätav rijv 
miQGiöiv xal 6 ^H<pccL6tog Ai]^v6d'Bv iniöxoTCBl to Sq^ov *). Dies 
Gemälde darf, 'wie Welcker (Philostr. a. a. 0.) richtig bemerkt hat, 
nicht in zwei getrennt werden; das würde sowohl die Ordnmig der 
Gemälde stören, als auch den Worten Lucians widersprechen, der 
jedesmal die Beschreibung eines neuen Bildes deutlich zu bezeichnen 
pflegt. Die Worte: rvg)kdg äv und tatai enthalten keinen Wider- 
spruch; sie sollen nicht verschiedene Augenblicke, sondern einen und 
denselben Moment bezeichnen, in welchem zwei Zustände zusammen- 
fliessen, — den Augenblick nämlich, wo der Blinde geheilt wird, wo 
er also weder geradezu blind, noch auch geheilt genannt werden 
kann«). 

Das siebente Gemälde, das eine grössere Zahl von Figuren 
enthält, stellt den erheuchelten Wahnsinn des Odysseus dar; c. 30: 
^08v66Bvg. . . . fiB[iijv(^gj ort övörgatevst roig ^Atgtidaig ftij ^hkoiv* 
TcagsLöi 8b ot ngkößBLg ^drj xakovvvBg Ttai tä fihv f^g vtcotcqI- 
öBcog TCiAtavä Ttavta, fi dni^vi], to täv v7tB^Bvy(dv(ov d0vfig)G)vov^ 
ayvoux xäv dgcDfiivcDV • BX&y%Btai Sb oiKog rc5 ßQB(pBi ' IlaXa^i^ärjg 
yccQ 6 tov NavTcllov övveXg td yi/yvofiBvov y &Q7ta0ag tov Tr^Xi- 
fiaxov anBiXBl tpovBVBiv ngonoitov ix(ov to ^Itpog xal ngbg trjv 
f^g fiavlag vnoKQcöiV ogyr^v xal ovtog &v\fv7t07tQlvBtai, 6 ob 
'OdvööBdg TtQog tov (poßov tovtov ö(oq>QOVBt xal naxiiQ ylyvBtat 
xaV kvBi t^v v7c6xQL0iv, Wie das vorhergehende Gemälde zwei auf- 
einanderfolgende Momente in einen zusammengezogen darstellte, so 
auch dies, da von Odysseus, der zuerst fiB(iijvcig genannt wird, am 
Schluss gesagt wird, er gebe seine Verstellung auf. Der Künstler 
hatte also den Augenblick zu seiner Darstellung gewählt, wo Odysseus 
seinem Vatergefühle nachgebend von seinem erheuchelten Wahnsinn zur 
Vernunft zurückkehrt, eine nicht verächtliche Aufgabe für einen Künst- 
ler, der so widerstreitende Empfindungen auf dem Gesicht des Odysseus 
zum Ausdrack zu bringen suchte. 

Zwei berühmte Maler des Alterthums haben denselben Stoff in 
ihren Gemälden behandelt, Euphranor und Parrhasius. Vom Euphranor 
erzählt Plin. XXXV, 129: nobtlis ejus tabula Ephest est, Ulixes 
sinmlata insania bovem cum equo jungens et paUiati cogitantes, 



*) Ueber die Fabel selbst vgl Eratosth. 34; Serv. ad Aen. X, 763; Apoll. I, 
4, 3, wo Heyne die übrigen Stellen gesammelt hat. 

«) O. Müller im Rhein. Mus. f. 1833, 2, 20 (Kl. Sehr. III, 127) vergleicht mit 
diesem Bilde ein noch nicht genügend erklärtes Vasenbild ( Miliin et Maisonneuve, 
Peint. de vas. ant. I, 20), auf dem wir einen Satyr sehen, der einen fackelhal- 
tenden Knaben auf seinen Schultern trägt; er meint, dies Bild „könnte vielleicht 
durch die Einführung des Orion in die Umgebung der Satyrn erklärt werden, wo- 
durch Orion selbst einen satyrhaften Character annahm«^ (?) 



.* •. 



• • • • 



-- ee — 

dux gladium condens *). Dass Parrhasius „den erheuchelten Wahnsmn 
des Odysseus," ri}v ^Odvöösayg ^jtQoönoiijtov fiaviaVy gemalt habe, 
berichtet Plut. de aud. poet. c. HI, p. 18 A^). Die Beschreibung des 
Bildes des Euphranor ist unserm Gemälde so ähnlich, dass letzteres 
ohne Zweifel auf jenes als Original zurückgeht, wie schon Bergk 
(Ann. d. Inst. 1846 p. 303) vermuthet hat, dem Stark (Arch. Stud. 
S. 97) und Brunn (Griech. Künstl. II, 184) sich anschliessen. Wir 
haben in beiden Beschreibungen rö täv vTCS^svyfiivov ä<Svfi<p(ov(>v 
und bovem cum equo jungens ^) ; femer die palKati cogüantes , welche 
identisch sind mit den ngBößsig rjdi] xalovvtsg'^). Der dux gladium 
condens bei Plinius ist kein Anderer, als Palamedes, der nur nicht, 
vde Phnius glaubte, sein Schwert einsteckt, sondern im Gegentheil es 
zieht. — Leider ist unter den uns erhaltenen Denkmälern kein einziges 
bis jetzt gefunden worden, welches diese Scene aus dem Leben des 
Odysseus darstellte. Th. Panofka glaubte sie auf einer Gemme zu 
finden (Ann. d. Inst. 1835 p. 249; vgl. Tav. d'agg. H, 4. Overbeck, 
Gal. her. Bildw. XIII, 4), auf der wir einen Mann erblicken, der hinter 
einem mit zwei Ochsen bespannten Pfluge stehend seine Arme mit er- 
staunter Geberde erhebt; vor den Zugthieren Hegt ein Mensch, an- 
scheinend ein Kind, auf dem Boden, hinter den Rindern erscheint, dem 
Pflügenden zugekehrt, ein bewaffiieter Mann. Panofka glaubte hier 
die andere Version des Mythus zu finden, nach welcher Palamedes den 
Wahnsinn des Odysseus dadurch brach, dass er den kleinen Telemach 
vor die Pflugschaar legte; aber mit Recht hat Bergk (Ann. d. Inst. 
1846 p. 303) die Darstellung dieser Gemme auf den die' Gesetze leh- 
renden Tages gedeutet, da das im Mythus bedeutsame Moment, die 
Ungleichheit der Zugthiere, fehlt. 



^) O. Jahn*s Vermuthung (Palamedes p. 4), für palliati cogitantes zu 
schreiben Palamedes ^ kann ich nicht für glücklich halben, obgleich der Cod. 
Paris. 6801 sec. XV so schreibt; seine Lesart scheint mehr auf einer Conjectur des 
Abschreibers , als auf einer bessern Hdschr. zu beruhen. 

^) Ist dies Gemälde des Parrhasius am Ende dasselbe, das Plinius a. a. O. be- 
schreibt und ein Werk des Euphranor nennt? Plinius spricht an jener SteUe vom 
Theseus des Euphranor und dem des Parrhasius, und streng grammatisch müssten 
die Worte noöilis ejus tabula etc. sogar auf letzteren bezogen werden. Wie leicht 
konnte es aber geschehen , dass Plinius diese Worte zum Behuf einer zweiten Recen- 
sion sich zu dem Namen Parrhasius an den Band schrieb, um dies vergessene 
Gemälde später unter die Werke des Parrhasius einzureihen. So kam die Bemerkung 
dann durch irgend einen Abschreiber in den Text und musste da natürlich auf den 
Euphranor, vou dem daselbst hauptsächlich die Bede ist, bezogen werden. Dass 
llandglossen beim Plinius mehrfach den Text corrumpirt haben , ist ja bekannt. 

') Vgl. Serv. zu Virg. Aen. II, 81: junctis dissimilis naturae animalibus; 
Hyg. fab. 95. Ttetz. z. Lycophr. 384. Anders derselbe Ttetz. z. Lycoph. 818: 
ihv^ag ovov Tial ßovv, 

*) Es wäre ein Leichtes , durch Veränderung von cogitantes in rogitantes 
(sc. ut veniat) die Beschreibung des Plinius mit der des Lucian in völligen Einklang 
zu biingen; doch halte ich eine solche völlige Uebereinstimmung für durchaus 
nicht geboten. 
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Das achte und letzte Gemälde hat die bei den Künstlern 
eben so sehr wie bei den Dichtern beliebte Darstellung der Medea vor 
dem Morde ihrer Kinder zum Gegenstand, c. 31: fi MfjdsLa .... 
t(S ^17^63 dtcexa^g, t(o nalds vjtoßksTCovöa xai xi öeivov iwoovöa * 
?%£t yovv '^dtj ro |/g?og, tci d^cid'U(o xad^'^öd'ov ysXtSvtSy fii^dsv 
xäv (lekXovtcov sldorB^ %al ravta oQfSvts ro ^lq>og hv tolv xbqoZv, 
— Ausser der bei Plin. XXXV, 137 erwähnten Medea des Aristolaus 
kennen wir nur noch ein antikes und zwar ein im Alterthum sehr be- 
rühmtes Gemälde, welches denselben Gegenstand darstellte, die Medea 
des Timomachus, deren die Schriftsteller sehr häufig Erwähnung thun 
(vgl. PHn. VII, 126; XXXV, 26; 136; 145; Cic.Verr. IV, 60,135; 
Ov. Trist. II, 325; Plut. de aud. poet. p. 18 A), und die mehrere Epi- 
gramme preisen (Anall. II, 174 n. 20; 11, 223 n. 42; II, 499 n. 29; 
III, 213 n. 299 — 301; Auson. 129 ff.). Ohne Zweifel beziehen sieh 
auf sie auch jene bekannten Worte des Lucil. Aetna v. 594, obgleich 
Welcker (Kl. Sehr. III, 455) es bezweifelt; vgl. Brunn Künstl. Gesch. 
II, 278 Anm. 4. Es würde zu weit führen, wenn ich hier die sehr 
schwierige Frage noch einmal erörtern wollte, ob auf dem Gemälde 
des Timomachus auch die Kinder zugleich mit der Mutter oder ob 
Medea alldin dargestellt gewesen sei; ich verweise auf den citirten 
Aufsatz von Welcker und füge nur hinzu, dass ich Welckers Ansicht, 
die auch Panofka (Ann. d. Inst. 1829 p. 244 ff.) vertheidigt hat, 
Medea sei allein gemalt gewesen, wie auf dem pompejanischen Wand- 
gemälde Mus. Borb. X, 21, nicht theilen kann, sondern, wie auch 
Brunn a. a. 0., einen Zusammenhang zwischen unserm Bilde und dem 
des Timomachus vermuthe. Im Uebrigen stimme ich der Auseinander- 
setzung von Friederichs (Philostr. Bild. S. 17ffg., Anm.) vollkommen bei. 

Wenn wir also annehmen, dass auf dem Bilde des Timomachus 
auch die Kinder mit dargestellt waren ( — der Pädagoge, den das 
.bekannte pompejanische Wandgemälde Mus. Borb. V, 33 zeigt, mag 
immerhin gefehlt haben — ), dann ist die Aehnlichkeit zwischen diesem 
Gemälde und unserer Beschreibung nicht abzulehnen. Von den Kindern 
heisst es zwar bei Lucian nur, dass sie lächelnd und sorglos dar- 
gestellt waren, aber das hindert ja nicht, dass sie auch auf unserm 
Bilde mit Astragalen spielend, wie in dem oben genannten Wand- 
gemälde, oder mit dem Balle beschäftigt, wie auf einem Sarco- 
phagrelief (Miliin, Gal. myth. 108, 426) dargestellt waren. Spielend 
erblicken wir die Kinder auch auf einer antiken Paste, welche Panofka 
a. a. 0. Anm. 7 erwähnt; vgl. Lucil. Aetna 594: suh truce nuncparm 
ludentes Golchide natae. Die Figur der Medea selbst stimmt nach 
der Lucianischen Beschreibung mit den meisten Darstellungen der 
Medea genau überein, mit Ausnahme der Statue von Arles (Miliin 
G. M. 102, 427): vgl. Mus. Borb. V, 33, die von diesem mehr oder 
minder verschiedenen Wandgemälde, Mus. Borb. VIII, 22; X, 21; 
und die von Panofka a. a. 0. und Mus. Barthold. p. 174 angeführten 
Gemmen. Die Denkmäler, wo Medea das Schwert in beiden Händen 

>: 5* 
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hält, kommen vermnthlich unserm Bilde, yielleicht auch dem Gemälde 
des Timomachus, am nächsten. 

Wenn wir nun schliesshch einen Rückblick auf die acht in jenem 
Saale befindlichen Gemälde werfen, so sehen wir, dass wir mehrere 
Copieen nach Originalen berühmter Meister darunter gefunden haben: 
das erste konnte auf den Euanthes, das siebente auf den Euphranor, 
das achte auf Timomachus mit grösserer oder geringerer Wahrschein- 
lichkeit zurückgeführt werden; auch beim zweiten lag die Vermuthung 
nahe, dass es auf ein berühmtes Gemälde zurückgehe, und es ist 
daher nicht ungerechtfertigt, auch bei den übrigen Bildern anzunehmen, 
dass es Copieen nach älteren Meisterwerken sind. Dass es nicht die 
Originale selbst, sondern nur Copieen waren (mit Ausnahme des 
sechsten Bildes, das, weil es itaXacä ygatpri genannt wird, ein Ori- 
ginalgemälde eines altem Künstlers gewesen zu sein scheint), ist wohl 
kaum zu bezweifeln und folgt schon daraus , dass die Uebereinstimmung 
der bei Lucian beschriebenen Bilder mit den uns erhaltenen Schilde- 
rungen der Originalgemälde keineswegs ganz consequent ist. Auch 
hätte Lucian dann gewiss die Namen der Maler genannt, da es ja 
den Ruhm des Herren jener Bildergallerie nur vermehren musste. 
Originale so berühmter Meister zu besitzen. 

Was ich bereits oben nach Welcker bemerkt habe, dass die ein- 
zelnen Gemälde sich entsprechen, sehen wir nun, wo wir einen Theil 
davon uns durch noch vorhandene Kunstwerke vergegenwärtigen können, 
noch deutlicher. Doch entsprechen sie sich, wie schon gesagt, mehr 
in Rücksicht auf die Grösse des Bildes und die Figurenzahl, als auf 
das Sujet, obgleich Welcker auch Letzteres behauptet; es dtlrfte 
ziemlich schwer sein, einen solchen inneren Zusammenhang der Bilder 
aufzufinden. Theilweise geht es wohl an: wenn wir von der Mitte 
ausgehen, so haben wir da die drei Darstellungen der Athene; die 
Statue zeigt uns eine friedliche, das vierte Bild eine bewaffiiete Athene,, 
die einem Heroen im Kampfe beisteht, das fünfte die vom Hephaestos 
geliebte Göttin; jede Darstellung zeigt uns also die Göttin von einer 
andern Seite. Im dritten und sechsten Bilde finden wir den Apollo, 
in jenem als Liebhaber eines schönen Knaben, in] diesem als Krank- 
heit heilenden Gott — wenn wir ihn mit Helios identificiren wollen. 
Wenn es bei diesen vier Bildern schon ziemlich schwer ist, einen 
Zusammenhang zu entdecken, wird es bei den folgenden geradezu un- 
mögUch; gerade die Gemälde, wo man eine Beziehung vermuthen 
sollte, Perseus im Kampf mit der Meduse und sein Abenteuer mit 
Andromeda, haben keine correspondirende Aufstellung. Daher ist 
meiner Ansicht nach von einem Innern Zusammenhang der Bilder ganz 
abzusehen. 



• • • » 
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§2. 
Ueber die Oötter- nnd Seegespräche. 

Obgleich schon hier und da von Archaeologen bei verschiedenen 
Gelegenheiten darauf aufinerksam gemacht worden ist, dass Lucian 
an dieser oder jener Stelle seiner Götter- und Seegespräche Denk- 
mäler im Auge gehabt haben möge, so ist das doch bisher immer nur 
beiläufig geschehen, ohne dass Jemand, soviel mir bekannt ist, dieser 
Thatsache nachforschend direct die Ansicht ausgesprochen hätte, dass 
Lucian nicht bloss hin und wieder, soidern in einem sehr grossen 
Theile dieser Gespräche, besonders aber da, wo er irgend eine Situa- 
tion oder mythologische Handlung ausführlicher beschreibt, ganz offen- 
bar auf Denkmäler Bezug nimmt und nach ihnen seine Beschreibung 
anlegt. Ich will in der folgenden Ausführung versuchen, dies durch 
Zusammenstellung der wichtigsten Stellen darzuthun, indem ich die 
uns erhaltenen Monumente, durch welche ich meine Ansicht stütze, 
anführe und zugleich die Meinung, Lucian könne ja auch nach Dich- 
terstellen seine Beschreibung gefertigt haben, zurückzuweisen mich 
bemühe. 

Dial. Deor. IV, 3. rJNTMHJHU, ^V de tcccI^biv im- 

^ILBv, ZETU. "E%HQ xdvzav^a xov öviijtai^oiisvov öoi tovtovl 
rov ''EQOta xal oiötQayaXovg fidXa TCokXovg. Wer erinnerte sich 
bei dieser Stelle nicht jener reizenden Statue des Berliner Museums, 
(Gerhard, Berl. ant. Bildw. S. 81 Nr. 120), welche Levezow publicirt 
und erklärt hat in Böttigers Amalthea I, S. 175 ffg. Taf. 5'). Sie 
stellt einen kleinen Knaben oder ungeflügelten Eros vor, der, kindliche 
Freude im schelmischen Antlitz, eben vom Boden aufgesprungen zu 
sein scheint, indem er dabei mehrere Astragalen mit der linken Hand 
an sein Brüstchen drückt. Die Erklärung dieser Statue bietet uns 
eine Stelle des ApoUonius Khodius, wo Eros und Ganymed mit Astra- 
galen spielend beschrieben werden; Argon. IE, 116 ff.: 

dfi(p döTQaydkoLöL de tdys 
XQVösloig, ate xovgoi ofiij^ssg^ eil^tocjvto, 
Tcal ^' o ^sv ^07] ndfiTtccv kvinksov (o 'v%o [ia^(S 
[id^og "EQfog Xaiilg vnot6%avB xtiQog dyoötov^ 
OQ^bg lq)B6tijcig ' ykvxsQov di ol d(ig)L noQBiag 
XQOiy daAAav %QZv%og * o & iyyvd^sv oxladov ^<Jto 
ölya xatfjtpLocov ' dotto d' ij^ev, akkov IV avt(og 
aikajf InmQoUlg * xbx6X(X)xo Sb xwyx^oonfti. 

Die Beschreibung des Apollonius entspricht also genau unserer 
Statue und es scheint mit ziemlicher Sicherheit daraus zu folgen, dass 



') Eine ganz ähnliche befindet sich bei Clarac 884, 2255 ; eine dritte im Museo 
Chiaramonti. (Die Berliner auch bei Müller -Wieseler II, 61, 649). 
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wenn auch nicht gerade diese Statue selbst, so doch das ursprüng- 
liche Original derselben aus einer Gruppe, die Eros und Ganymed 
knöchelspielend darstellte, entnommen war; und solche Gruppen existiren 
noch heut, obgleich sie bis jetzt noch nicht edirt sind; Winckelmann 
Mon. ined. p. 41 erwähnt ein solches Werk in der Hope'schen Samm- 
lung, und Levezow a. a. 0. bezeugt, dass eine zweite ähnliche Gruppe 
im Palazzo Altieri sich befinde oder befunden habe. Auch Philostrat 
jun. imagg. 8 beschreibt ein ähnliches Gemälde. So viel Wiederholungen 
desselben Werkes legen die Vermuthung nahe, dass irgend ein be- 
rühmtes Kunstwerk existirt habe, auf welches die erwähnten Statuen, 
sowife das Gemälde des Philostrat als auf ihr Original zurückzuführen 
sind*). Es ist im höchsten Grade wahrscheinlich, dass dem Alexan- 
driner Apollonius ein solches Werk irgend eines alexandrinischen 
Künstlers bei seinen Versen vorgeschwebt habe, während Philostrat 
hinwiederum bei seinem Gemälde die Beschreibung des Apollonius 
Bhodius neben dem Kunstwerke selbst im Auge hatte. Da die hübsche 
Erfindung also dem Kopfe eines Künstlers entsprungen zu sein scheint, 
nicht dem eines Dichters (ausser bei Ap. Rhod. wird eine derartige 
Scene von keinem Dichter erwähnt) , so liegt es viel näher , anzunehmen, 
dass Lucian an jener Stelle nicht an den Apollonius, sondern an 
dessen Original, an die Gruppe selbst, gedacht hat, zumal dieselbe, 
wie aus den mehrfachen Wiederholungen der Gruppe und des aus ihr 
entnommenen stehenden Eros hervorgeht, im Alterthum in vielen Copieen 
existirt haben muss. Und wenn wir das annehmen, dass Lucian, 
als er den Zeus jene Worte sagen Hess, an die bekannte Gruppe 
dachte, so erhält dadurch jene Stelle eine sehr hübsche, witzige 
Pointe: denn der gebildete und kunstverständige Leser musste, wenn 
er sich beim Lesen jener Worte an die Gruppe von Eros und Gany- 
med erinnerte, gewiss darüber lächeln, dass Zeus den kleinen, nach 



^) Mit Recht hat Levezow behauptet, dass dies Original nicht das bekannte 
Werk des Polyklet, äiepueri astrag alizontes bei Plin. XXXTV, 55, gewesen 
sei. Hingegen ist die Vermuthang von Otto J^hn sehr wahrscheinlich, dass das 
Polykletische Werk das Motiv jener Gruppe abgegeben habe. Nach der von Jahn 
in seinen Vorlesungen gegebenen Auseinandersetzung wählte Polyklet mit Vorliebe 
Gegenstände und Situationen, die nicht dem Mythus entnommen waren, sondern 
dem Leben , und nur Veranlassung boten , den Körper in mannigfachen Stellungen 
günstig zu zeigen (vgl. den diadumcnos, den nudus talo incessens^ u. a.), 
ohne bestimmte individuelle Veranlassungen und Beziehungen, wie bei den Sieger- 
statuen. Diese Aufgaben hatten eine Verwandtschaft mit dem Genre und den 
academischen Acten, ohne , soweit wir noch sehen können, eigentlich zu beiden zu 
gehören, aber sie haben vielleicht für beide Richtungen einen Impuls abgegeben. 
In der alexandrinischen Zeit, wo die genrehafte Tendenz sehr vorwaltete, übertrug 
man, wie auch in der Poesie dter Olymp genrehaft behandelt wurde, die einfachen 
Aufgaben des Polyklet auf mythologisches Gebiet und gewann so einen raffinirten 
Effect — Ebenso hat es den Anschein, dass die in vielen Wiederholungen existi- 
rende bekannte Statue des knöchelspielenden Mädchens aus einer ähnlichen Gruppe 
herrührt, indem irgend ein späterer Künstler das Werk des Polyklet ins Weibliche 
übertrug. 
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seinen Gespielen begehrenden Ganymedes damit tröstet: „Eros wird 
mit dir AstragaJen spielen, sei nur ruhig! " — aber der arme, bäurisch 
einfältige Ganymed, der sich dadurch wirklich trösten lässt, ahnt nicht, 
dass er von dem schlauen Liebesgott überlistet gar bald besiegt und 
weinend am Boden sitzen und statt des gehoflften Vergnügens nur Spott 
von dem schadenfrohen Sieger ernten wird. 

Dial. Deor. V, 2: Hera macht dem Zeus über seine Liebe 
zum Ganymedes Vorwürfe: öv ds xal r^v xvXiTca ovx &v aXXog 
Xaßoig xag avxov i] q)Lkij0ag TtgotSQOv avxov ccTtdvtCDV oQcivtav, 
So einfach die Erfindung an sich ist, will ich doch nicht unterlassen, 
hier auf ein bekanntes herculanisches Wandgemälde aufmerksam zu 
machen, das Winckelmann publicirt hat (Werke von Fernow und 
Meyer Bd. V, Taf. 7; Ausg. v. Eiselein, Atlas No. 78, vgl. Bd. V, 
S. 138 u. 449)1). Das von Winckelmann sehr hoch gestellte Kunst- 
werk zeigt uns den auf einem Throne sitzenden lorbeerbekränzten Zeus, 
wie er den jugendlich schönen Ganymed zu sich heranzieht und, mit 
der Linken seinen Hinterkopf sanft erfassend, ihn küsst, während die 
Rechte die Kylix in Empfang nimmt, welche ihm der Knabe eben 
dargereicht hat. Der überaus lieblich dargestellte Ganymed, dessen 
Gesicht Winckelmann sehr preist, hält in der gesenkten Rechten eine 
Oenochoe; die Stellung des Knaben sowohl, wie die ganze Situation 
zeigen uns deutüch, dass wir hier genau die von Lucian beschriebene 
Scene vor uns haben. 

Dial. Deor. XI, 1. Als Selene sich bei der Aphrodite beklagt, 
dass Eros so verwegen seine Pfeile auf sie richte, antwortet ihr diese, 
„da könne sie ihr nicht helfen, denn ihre Drohungen und Strafen 
richteten bei dem kleinen Schelm nichts aus:" ijörj ös xal nkrjyäg 
avtia Bvstsiva kg rag nvyag t(3 öavöaUa, Man erinnert sich hier 
unwillkürlich an jene von Stackelberg edirte Statuette (Gräber, d. Hell. 
Taf. LXXI; vgl. Müller -Wieseler H, 26, 285 b), die eine unbekleidete 
Frau, Aphrodite, dürfen wir wohl mit vollem Rechte sagen, darstellt, 
die mit drohender Geberde in der erhobenen Rechten eine Sandale 
hält. Eine ganz ähnliche Statue des Dorpater Museums hat Merklin 
publicirt 2), aber eine wunderbare Erklärung von ilir gegeben, die 
Wieseler (Denkm. d. a. K. H p. 153) mit Recht zurückweist. Wie- 
seler erklärt diese Statuette nach Lucians Worten als eine Aphrodite, 
die dem Eros mit der Sandale droht; Merklin aber behauptet, Lu- 
cian habe an jener Stelle überhaupt kein Kunstwerk im Sinne gehabt, 
sondern jenen Zug aus eigner Erfindung beigefügt , indem er eine Sitte 
seiner Zeit (Philops. 28 geschieht ihrer Erwähnung) ironisch auf die 
Götterwelt übertrug. Daher erklärt er die Statuette für eine Nemesis 



*) Die Echtheit des Bildes wird bezweifelt, da Manche es für ein unter- 
geschobenes Werk von Mengs erklärten; doch haben sich die Meisten (s. die 
Herausgeber zu Winckelmann) ffir die Echtheit des Gemäldes ausgesprochen, 

^) Ludolf Merklin, Aphrodite -Nemesis mit der Sandale, Dorpat. 1854. 
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und bemüht sich, meiner Ansicht nach vergeblich, zu beweisen, dass 
die Sandale hier die symbolische Bedeutung von Mass und Ziel habe. 
Am nächsten liegt es jedenfalls, die Statue auf die oben beschriebene 
Weise als Aphrodite zu deuten und anzunehmen, dass Lucian jenen 
Zug eben sowenig selbst erfanden habe, wie das Astragalenspielen 
zwischen Eros und Ganymed, sondern dass er Beides aus Werken 
alexandrinischer Künstler, entlehnte. 

Dial. Deor. XI, 2. Selene beschreibt den Endymion: 'Efiol 
fLBV Kai Ttaw xcdogy cS *A(pQodlti]^ doxat, kccI (lahötaj orav 
vjtoßalXofiBVog htl tilg ^^'^Q^Q ^^^ yAafixida, %(xJ&Bv8iß ty Xaia 
{Cbv i%(ov ta ccTtovtvtt ^'Äjy ex r^g XBtQog VTtOQQBOvtcCf ^ ds^ia ob 
tibqI triv KBfpaXriv lg xo av(o BJtiKBxkaöfiti/Tj IjtiJtQBTty xä jtQoöci- 

7t(p TCBQLTtBLflBVT] .... XOXB XOivVV By(0 ail;0(pi]tl ZaXlOVÖa BJC 

axQCOv x(ov daxxvXov ßBßfjxvla^ (og av (ifj avByQOfiBvog ixxagax- 
%Biri xxX. — Wenn wir diese Beschreibung mit den Denkmälern ver- 
gleichen, so kann uns die auffallende Uebereinstimmung beider nicht 
entgehen, und diese ist so bedeutend, dass wir nur Kunstwerke als 
das Vorbild Lucians bei dieser Stelle ansehen dürfen; denn wenn sich 
die Mehrzal der einzelnen Züge in der Beschreibung auch bei den 
Dichtem wiederfindet, so finden wir doch bei keinem alle so vereint, 
wie dies in der Beschreibung des Lucian der Fall ist; kein Schrift- 
steller giebt uns eine so ausführliche Schilderung des schlafenden En- 
dymion, wie wir sie hier, entsprechend den Monumenten, finden i). 
Weim wir die einzelnen Momente der Beschreibung [durchmustern 
und auf den Denkmälern, die Jahn Arch. Beitr. S. 51 ff. zusammen- 
gestellt hat, aufsuchen, so finden wir zuerst ausserordentlich häufig 
den Umstand dargestellt, dass Endymion sich auf dem Felsen, auf 
dem er ruht, seine Chlamys untergebreitet hat; so auf den Wand- 
gemälden Pitt, di Ercol. III, 3 (Zahn I, 28. Mus. Borb. IX, 40); 
ebd. IV, 21; Zahn II, 41, und auf den nach Jahn publicirten, Mus. 
Borb. XIV, 3 und 19; und unter den von Jahn durch Buchstaben 
unterschiedenen Sarcophagreliefs auf folgenden: CEHJKLMNO. — Auf 
allen Monumenten femer (mit Ausnahme der Sarcophagreliefs, die 
gewöhnlich den Endymion nicht als Jäger, sondem als Schäfer dar- 
stellen, vgl. Jahn a. a. 0. S. 71) hält Endymion die Speere in der 
Hand oder im Arme oder sie entgleiten sacht seiner Hand; vgl. Pitt, 
di Ercol. IH, 3; IV, 21; Zahn II, 41; Mus. Borb. XIV, 3 und 19; 
Mus. Capitol. IV, 532). in der Kegel hält er auch die eine Hand 
über den Kopf — die gewöhnliche Stellung Ausruhender, vgl. Luc. 



^) Jahn (Arch. Beitr. S. 69 Anm. 60) zieht diese Stelle des Lucian zum Ver- 
gleich für die von ihm heschriehenen Monumente herbei; doch ist nicht ersichtlich, 
ob es seine Ansicht ist, dass Lucian bei seiner Beschreibung Kunstwerke im 
Auge hatte. 

*) So halt er auf Sarcophagreliefs zuweilen das Pedum an Stelle des Speeres in 
seiner Hand, vgl. DF P. 
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Anach. 7 — sowohl auf den Sarcophagreliefs (vgl. Jahn S. 63: auf 
ABCEFGHJKLMNOP), als auf den Wandgemälden (Zahn II, 41; 
Pitt, di Ercol. III, 3; Mus. Borb. XIV, 3 und 19) und auf dem bei 
Jahn Taf. III, 1 abgebildeten Relief; und zwar ist meistens die Rechte 
über das Haupt gelegt, während die Linke die Speere halt, als um- 
gekehrt (auf den angeführten Sarcophagreliefs liegt die Rechte über 
dem Kopf auf CEFGHJKLMNO, die Linke nur in ABP). ScMiess- 
Kch findet sich auch zweimal deutlich der Zug vor, dass Selene hi 
axQGiv t<Sv docxtvlcDv, „auf den Zehen," sich dem schönen Schläfer 
nähert, auf dem Sarcophagrelief A und auf dem Wandgemälde bei 
Zahn I, 28. Alles das spricht zur Genüge dafür, dass dem Lucian 
bei seiner Beschreibung die diesen Mythus darstellenden Kunstwerke 
vorgeschwebt haben. 

Dial. Deor. XII, 1. Die Beschreibung der Rhea und ihrer 
Begleitung erinnert in vielen Punkten an die Monumente, obschon es 
immerhin möglich ist, dass Lucian hier nicht gerade daran gedacht hat. 

Dial. Deor. XII, 2. Eros erzählt seiner Mutter: xal toig 
liovöLv avtols ilSri ^vvi^trjg bI[il xal jroAAaxtg iitavaßas Inl ta 
vwta Ttal r^g xofiijg kaßoiiBvog rjviox^ avrovg. So stellen un- 
zählige Denkmäler den Eros dar, Statuen; Reliefs, Gemmen, Münzen, 
Wandgemälde, Mosaiken; ich führe beispielshalber nur einige an: 
MüUer -Wieseler II, 51, 637—639; Gal. di Fir. Ser.V, 1, Tav. 3, 1; 
Becker, August. 73; Mon. d. Inst. 57 B, 9. u. a. 

Dial. Deor. XIII, 2. Asklepios tadelt den Herakles: lyca 
ovtB BÖovkBvöa äöTCBQ Cv ovtB ^^atvov ^Qta Iv AvSla 7C0Q(pvQiöa 
BvdBÖvxfog xal nai6(iBvog vitb tilg '0[iq)akr]g XQvöa öavdakc). 
Keines von den uns erhaltenen Monumenten stellt den Herakles gerade 
in dieser Situation dar, so häufig uns auch der lydische Herakles auf 
Bildwerken begegnet. Dass aber Kunstwerke, die den Herakles ganz 
in der oben beschriebenen Situation zeigten, nicht selten waren, geht 
aus Lucian Quom. bist, conscr. s. 10 hervor i): ifOQOKBvaL yAg 0b %ov 
Blxog yBygafifiivov rv ^Ong)dXy öovkBvovta^ navv dkkoxotov öxbv- 
ijv löxBvaöfihov j bxbIvi]v filv xbv kiovra atixov TCBQißBßkfjfiivrjv 
xai ro ^vkov Iv ty ^jjatpl i%ov6aVj avtov ob bv xgoxcjttp xal tioq- 
tpvQLdi ^Qia ^alvovra xai jtaLOfiBVov vnb tilg ^O^waki^g t(p öav- 
8aU(p • xai ro %ia^a (ä6%tCtov^ dq)Bötaöa 17 lö^rjg tov öcifiatog 
xai inii nQO0ii^dvov0a xai tov %'bov to dvögcjÖBg döxrjliovcog xata- 
d'fikwofABvov. — Lucian bedient sich also bei der Beschreibung des 
Gemäldes fast derselben Worte, wie in jenem Göttergespräche; es ist 
daher durchaus wahrscheinlich, dass er solche Kunstwerke, die ja 
nicht selten waren (wie aus dem Worte slxog herorgeht) an jener 



*) Vgl. Plut comp. Demetr. c. 3 : iv talg ygotcpali OQoofisv tov ^HQomXiovg 
T^v '0(Ji(pdXtjv Tial T^v XsovT^v dno8vovcccv. An sen, ger. resp. c. 4 p. 785 E.: 
hfioi rov l[Hff€tMXitt nal^owte ovx ev ygdq)Ovaiv l| ' Ofiqxilrjg xf oxonroqpö^ov, 
ivStdovra Avdulg d'SQanaiviai ^mlSsiv xäl naQccnXsHSiv hccvrdv. 
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Stelle im Sinn gehabt hat. — lieber Herakles und Omphale bei Dichtem 
und auf Kunstwerken hat am ausführlichsten gehandelt Jahn, Ber. d. 
Sachs. Ges. d. Wissensch. f. 1855 S. 215 ff., dem ich die gleich anzu- 
führenden Stellen entnehme. Der scherzhafte Zug, dass Herakles von 
der Omphale mit der Sandale geschlagen wird'), findet sich zuerst bei 
Terenz, Eun. V, 7, 3 (1027 Fleck.): 

TH. Qui minus ^ quam HerctUSs sermvtt Ömphalae'l ON, Exemplüm 
f placet: 

XJtinam tibi commitigari videam sandaliö caput'j 

vermuthlich hat ihn Terenz vom Menander entlehnt. Ob zuerst ein 
Dichter oder ein Künstler es war, der dies unter den Sterblichen nicht 
seltene Pantoffelregiment auf den Mythus vom Herakles und der Om- 
phale übertrug, wird sich kaum mit Sicherheit entscheiden lassen^ bei 
späteren Dichtem, die die Säge vom lydischen Herakles berichten, 
findet er sich wenigsten nicht (vgl. Ov. her. IX, 55 ff.; Fast. II, 
317 ff.; Mart. rX, 65, 11; Prop. IV, 11, 17 ff; V, 9, 47 ff.; Sen. 
HippoL 323 ff.). Das üebrige aber, das Vertauschen der Kleider und 
die dem Herakles übertragenen unmännlichen Arbeiten finden sich 
ebenso bei den Dichtem, wie auf den Kunstwerken; vgl. die von Jahn 
a. a. 0. gesammelten Stellen. Wir würden daher keineswegs mit solcher 
Gewissheit hier sagen können, dass Lucian auf Kunstwerke Rücksicht 
genommen habe, wenn er nicht an jener andern Stelle ein genau 
seinen Worten entsprechendes Gemälde erwähnte. Was die uns erhal- 
tenen und hier zur Vergleichung herbeizuziehenden Monumente anbe- 
langt, so verweise ich auf Jahn, der sie alle zusammengestellt hat. 

Dial. Deor. XIV, 2. Die Erzählung des ApoUo vom Tode 
des Hyacinthus kann zwar mit der äusserst geringen Zahl von Monu- 
menten, die sich auf diesen Mythus beziehen, nicht verglichen werden, 
scheint aber doch mehr oder weniger auf Denkmäler Bezug zu nehmen. 
Besonders die Anwesenheit des Zephyrus stützt diese Vermuthung, den 
wir auch auf den beiden Bildem der Philostrate, die ja bei der Fingi- 
rung ihrer Gemälde sehr oft auf wirkliche Kunstwerke Eücksicht 
nehmen, anwesend finden; vgl. Phil. sen. I, 24 und jun. 14. Dass der 
vom Maler Nicias zum Vorwurf genommene Mythus (Plin. XXXV, 40; 
Paus. III, 19, 4) auch später noch ein beliebtes Sujet war, geht aus 
Mart. XIV, 173 hervor. 

Dial. Deor. XVIII, 1. Die Beschreibung des bacchischen 
Thiasos ist ohne Zweifel von Lucian in der Erinnerung an jene un- 
zähligen diesen Thiasos oder Theile von ihm darstellenden Denkmäler 



*) Ueber die Sitte der Alten, mit der Sandale zu schlagen, vgl. die von Jahn 
a. a. 0. S. 224 Anm. 24 und zum Pers. V, 169 beigebrachten Stellen; feraer C. F. 
Hermann z. Luc. Quom. bist, conscr. s. c. 10; Lindenbrog z. Ter. Eun. V, 7, 4; 
Hermann, Griech. Frivatalterth. § 84, 13. Ausserdem auch die von Merklin, 
Aphrodite -l^emesis S. 7 Anm. 33 erwähnte Stelle, Flut. Quaest. Graec. c. 12. 
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gemacht; und ganz dasselbe ist meiner Ansicht nach der Fall mit den 
beiden andern Stellen, wo ebenfalls Dionysos und sein Gefolge ge- 
schildert wird, Bacch. 1 ffg. und Deor. conc. 4. 

Dial. Deor. XX. Das in Lesern Dialoge beschriebene Urtheil 
des Paris erinnert uns ebensosehr an die lasciven Schilderungen dieses 
Mythus bei den späteren Dichtern* wie an die Denkmäler der verfal- 
lenen frivolen Kunst, da sowohl Dichter wie Künstler dieser Epoche 
den der ursprünglichen Sage fremden Zug hinzufügen, die drei Göttin- 
nen hätten sich dem Paris nackt gezeigt; vgl. Ov. her., XVII, 115; 
Prop. n, 2, 14; und nach Apul. metam X p. 738 (Oud.) erschien 
Aphrodite auch in den Pantomimen so gut wie unbekleidet. Betreffs 
der Denkmäler, welche die Göttinnen nackt darstellen, vgl. Welcker 
Alte Denkm. V, 425 ff., wo Wandgemälde, Reliefs, Gemmen, die den 
Mythus auf die bezeichnete Weise darstellen, zusammengestellt sind. 
Es lässt sich weiter nichts hinzufügen, als dass einige dieser Denk- 
mäler uns an die Lucianische Schilderung erinnern '); so sehen wir 
z. B. auf dem Relief einer Lampe (Creuzer, Abbild, z. Symb. Taf. 50 
S. 19) Athene unbekleidet, Lanze und Schild mit der Linken auf 
dem Rücken haltend und anscheinend im Begriff, mit der Rechten den 
Helm vom Kopf zu nehmen, wie ja auch bei Lucian Athene auf die 
Ermahnung der Aphrodite sich ihres Helmes entledigt 2). 

Dial. Deor. XX, 6. Die Beschreibung des Raubes des Gany- 
medes stimmt zwar mit keinem der uns erhaltenen Denkmäler vollkommen 
überein (vgl. Jahn, Arch. Beitr. S. 12 ff.), scheint aber doch aus Mo- 
numenten hervorgegangen zu sein. Die ganze Schilderung, wie der 
Adler mit dem Jüngling sich in die Luft erhebt, trägt statuarischen 
Character, besonders wenn wir dabei auf Einzelnheiten Rücksicht nehmen, 
wie z. B. dass der Adler die Mitra des Ganymedes mit dem Schnabel 
festhält 3); dass der Knabe den Kopf dem Adler zuwendet (ohne Zweifel 
mit etwas ängstlichem Ausdruck); dass die am Boden liegende Syrinx 



') Welcker (a, a. O. S. 417 no. 69) erinnert an die Lncianische Schilderung der 
Eifersucht unter den drei Göttinnen bei Gelegenheit des bekannten Wandgemäldes 
aus dem Grabe der Nasonen, Taf. 34 (Miliin, Gal. myth. 147, 637. Overbeck, Her. 
Gal. XI, 2), auf dem er zu erkennen glaubt, dass „Athene den Eros, da er voraus- 
eilen will, um die Aphrodite in Vortheil zu setzen, bei einem Eltkgel zurückzuhalten 
scheine.^ Overbeck a. a. O. S. 246 Anm. 135 findet mit Recht, dass sich dies nicht 
erkennen lasse. Nur so viel lässt sich bestimmt aussagen , dass Aphrodite den Eros, 
der neben Athene, welche die Hand auf seine Schulter legt, steht, zu sich heran- 
winkt Möglich immerhin, dass Lucian einige Züge dieser Eifersucht unter den 
drei Bewerberinnen auf Kunstwerken fand; humoristische Auffassung eines an sich 
ernsten Mythus ist ja in der griechischen Kunst nicht selten. 

*) Overbeck a. a. O. S. 252 fg. vermuthet, Lucian habe in diesem Dialoge, 
namentlich was seine Fiction anbelangt, dass die Göttinnen einzeln mit Paris unter- 
handeln, sich nach der nachepischen Poesie gerichtet, was nicht unmöglich ist. 

^) Die Mitra geben auch die Denkmäler dem Ganymed; vgl. Zahn II, 32; 
Mufi. Borb. X, 56; Panofka, Zeus und Aegina 2, 10 u. s. 
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erwähnt wird, welche Ganymed vor Schreck hat fallen lassen — aTtoße- 
ßk^KSL yaQ avf^v vnb rov dsovg — , und die wir auch auf den 
Monumenten zuweilen am Boden liegen sehen (wie in der berühmten 
Gruppe des Vatican, Miliin G. M. 145, 531. Müller -Wieseler I, 36, 
148). Da es bisher immer noch nicht ausgemacht ist, auf welche 
Weise Leochares den vom Adler geraubten Ganymed dargestellt hat 
und welches der erhaltenen Kunstwerke seiner Gruppe wohl am nächsten 
kommt, so könnte uns diese Beschreibung des Lucian vielleicht einen 
Anhalt dazu geben, da Lucian, wenn er einmal bei seiner Schilderung 
sich nach einem Kunstwerl^e richtete, doch gewiss das berühmteste 
und schönste unter den diesen Mythus behandelnden Monumenten, das 
Werk des Leochares, sich ausgesucht haben wird. 

Dial. Deor. XXVI, 1. Die Beschreibung der Dioskuren scheint 
ebenfalls im Hinblick auf die Denkmäler gemacht zu sein; namenthch 
die Worte: ovtog (Pollux) ^xsl inl tov itQOöditov xa %%vri %äv 
tQttvnatcDV, ä Skaßs nagcc t(Sv avxayovidxäv Ttvxtsvcov erinnern 
uns an die Sitte der alten Künstler, die Ohren der Faustkämpfer und 
auch des Polydeukes, des Schutzpatrons des Faustkampfes, geschwollen 
darzustellen; vgl. Müller, Handb. § 329, 7; § 414, 5. Der Kunst- 
ausdruck dafür ist clra xateaydg oder citoKota^iSi wie Luc. Lexiph. 9 
der sonderbare Worte liebende Lexiphanes einen solchen Mann nennt. 
(Vgl. Winckelmann, Mon. ined. tav. 63. Gerhard, Berl. ant. Bildw. 
S. 74 n. 17). Vielleicht wollte Lucian hier die Künstler selbst ein wenig 
verspotten, dass sie den göttüchen Schutzherren der Faustkämpfer 
durch Faustschläge entstellt darstellten, als ob dieser nicht alle seine 
Gegner im Faustkampfe tiberwinden und daher unmöglich die Spuren 
von Schlägen an seinem olympischen Antlitz tragen könnte. 

Dial. marin. I, 2. Galateia erzählt den Nymphen die Eroberung, 
die sie am Polyphem gemacht: noiinaivGiv tioxb anb X'^g 0xo7tijg 
naiiov0ag ruidg ld(ov ml xi^g rfCovog — v^äg ^ev ovds TtQOCaßkB- 
ijjevy sycj ÖB l| aitadäv tj naU,i6XYi Uo^a, Jahn (Arch. Beitr. S. 415 
fg.) vermuthet, dass dieser von Lucian beschriebene Moment, wo 
Polyphem die vorüberziehende Galateia zuerst wahrnimmt und von 
Liebe zu ihr ergriffen wird, auf einem Pompejanischen Wandgemälde 
(Zahn n, 30; vgl. Bull, dell' Inst. 1835 p. 40) dargestellt sei. — 
Sicherer, als diese Stelle, ist wohl eine andere aus demselben Dialoge 
auf Bildwerke zu beziehen, nämlich c. 4, wo der verliebte Polyphem 
beschrieben wird, wie er zur Leier singt: xal aiirij Ss iy ntjuxlg 
oHa; agavlov iXd(pov yvfivov x(Sv öaQxäv xal xa (lev xigaxa 
niqXBig Söitsg ^öav, ^vyciöag de avxa xai äva^ag xa vsvQa, ov- 
ds xokkoTtb TtBQLöxgi^ag, IfiaAcida^. Während sich der Zug, dass 
die Lyra des Polyphem roh aus Hirschknochen gefertigt ist, bei den 
Dichtem nicht findet, begegnen wir ihm auf den Denkmälern öfters; 
vgl. Jahn, Arch. Beitr. S. 416 ff., der ein Herculanisches Wandgemälde 
anführt (Pitt, di Ercol. I, 10. Mus. Borb. I, 2. Miliin G. M. 172, 
632) und ein Belief (Winckebnann, Mon. Ined. 36. ZoSga, Bass. 
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ant. 57). Ein jenem ganz ähnliches, kürzlich entdecktes Wandgemälde, 
das im Bull. Napol. VI p. 36 beschrieben ist, fügt Friederichs noch 
hinzu (Philostr. Bild. S. 29 Anm. 3). So haben wir also drei Beispiele 
dieses roh gezimmerten Instrumentes auf den Monumenten, und da die 
Dichter davon schweigen, so ist es nicht unwahrscheinlich, dass Lucian 
diesen Zug den Denkmälern entnommen hat. Diese Annahme dient 
auch dazu, Friederichs zu unterstützen, wenn er a. a. 0. S. 31 an 
dem Gemälde des altem Philostrat II, 18 es rügt, dass Polyphem eine 
Syrinx, keine Lyra hat, da dem Cyclopen jene nur von den Dichtem, 
diese aber von den Künstlem gegeben werde. Und wenn Bmnn 
(Philostr. Gem. S. 258) dagegen anführt, dass sich nur zwei Beispiele 
dei^ Lyra bei Jahn fänden, so ist er im Irrthum, indem er auf die 
von Jahn S. 415 erwähnte und Taf. II, 2 abgebildete Gemme (Tölken 
Verz. IV, 385) zu wenig giebt und das andere, oben erwähnte 
Wandgemälde, so wie eine zweite von Friederichs S. 30 Anm. 1 hin- 
zugefügte Gemme (Tölken III, 191) gänzlich übersieht, sodass 
wir nicht zwei, sondem fünf Beispiele von der Lyra auf Monu- 
menten haben. 

Dial. mar. XII, 2. Akrisios befiehlt, dass man Danae mit 
ihrem kleinen Kinde in einer Kiste ins Meer werfe; Danae aber vnsQ 
avtijg fisv l6iya xal l^sps triv xatadixijVy ro ßQitpog dh JtaQy 
telto firj ttTCobavBiv daxQvovöa xal tä naitTCixi dsixvvovöa avröy 
xaXhöTov ov ' ro de v% dyvolag täv TcaxiSv vnBfisidla TCQog v^v 
d'dXaööav. Da wir nur ausserordentlich wenig diesen Mythus behan- 
delnde Denkmäler besitzen, noch dazu grösstentheils Vasengemälde, 
die also dem Lucian unmöglich vorgeschwebt haben können, so kann 
man hier nur die Vermuthung aussprechen, dass Lucian Bilder der 
Danae mit dem Perseus im Sinne gehabt habe; namenthch was die 
Figur des kleinen Perseus anbelangt, scheint eine solche Vermuthung 
nahe zu liegen, da besonders die Künstler es liebten, die Unschuld 
und Arglosigkeit der Kinder im Gegensatz zu den sie umgebenden 
älteren Personen hervorzuheben, ein gemüthlicher Zug, der uns bei 
den Dichtem viel seltner begegnet. (Vgl. Jahn, Arch. Beitr. S. 344 
Anm. 54). So hält auf einem Vasenbilde (Welcker, Alte Denkm. V 
Taf. 17, 1) Perseus, den Danae im Arme trägt, einen Ball im Händ- 
chen; ich erinnere auch an die Kinder der Medea, von denen Lucian 
ähnlich, ^e er vom Perseus sagt, vn äyvoCag xäv 7cax<Sv^ erwähnt, 
sie seien (itjdsv täv fiskkovtcuv slöove dargestellt gewesen auf dem 
Gemälde de domo 31. 

Dial. mar. XIV, 2: Perseus im Kampfe mit der Meduse, 
und 

ebdst. § 3: Perseus das die Andromeda bedrohende Ungeheuer 
tödtend sind ganz zweifellos nach Monumenten beschrieben; ich verweise 
auf S. 62 fg. und 57 ffg. Aber auch die dritte Scene des Mythus 
geht ohne Zweifel auf die Denkmäler zurück: Perseus kv6ag tä öeöfid 
t^g Ttaq^hov^ vjiocxoav rrjv x^i^Qct vxsöi^ato &xQ07todfiti xariovöccv 
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hc f^g nitQccg dkiöd^gäg ovörjg. Von den zahlreichen diese Scene 
behandehiden Monumenten stellen fast alle sie ganz auf dieselbe Weise 
dar, wie Lucian sie schildert. Um mich bei der Aufzählung der uns 
erhaltenen Kunstwerke nicht länger aufzuhalten, verweise ich auf die 
Schrift von C. F. Hermann, Perseus und Andromeda, Göttingen 1851, 
und auf die schon oben erwähnte Dissertation von Fedde, De Perseo 
et Andromeda, wo die einschlägigen Denkmäler zusammengestellt und 
besprochen sind. Sie alle stimmen mit den Worten Lucians mehr 
oder minder überein i); namentlich von den Wandgemälden: Pitt, di 
Ercol. IV, 7 (Mus. Borb. X, 84); Mus. Borb. VI, 50; ebd. V, 32; 
von Eeüefs: Brunn, Zwölf Basrel. Taf. 10; Mon. Matth. IH, 28, 2; 
Mus. Borb. VI, 40, und eine von Panofka (Arch. Ztg. f. 1848 S. 301) 
erwähnte Terracotta aus der Sammlung GargiuHo; von Statuen die 
Wallmoden'sche, von Hermann a. a. 0. publicirte Gruppe 2); femer 
die von Fedde unter 1 — 5 angeführten Gemmen und die unter Nr. 3 
von ihm angeführte Münze. Dass ein und dieselbe Vorstellung sich so 
oft auf jeder Art von Denkmälern findet, muss jedenfalls die Vermu- 
thung erregen, dass sie auf das Original irgend eines berühmten 
Künstlers zurückgeht, und wohl nicht mit Unrecht hält Hermann S. 14 ff. 
(vgl. Fedde S. 76 fg.) ein Gemälde des Nicias, der (nach Plin. XXXV, 
132) die Andromeda gemalt hat, für das muthmassliche Original 
dieser Monumente; und auf dasselbe scheint auch ein Epigramm des 
Antiphilus (Anall. II, 172 no. 13) zurückzugehen, wo die Andromeda 
ganz ähnlich beschrieben wird: 

%& ^ev dno öxoTtekoLO %aXa noda 67]na8i vuqkcc 
v(o^QÖv ' 6 de fivaöti^Q vviKpoxofiel to ysgag. 
Dass Lucian bei seiner Beschreibung Kunstwerke im Auge gehabt 
habe, hat auch Fedde vermuthet, p. 44. 

Dial. mar. XV, 2. Europa auf dem Stiere sitzend: r^ Aata 
lisv sXxato tov XBQatog, <og ^lii anoki6%avoi, ty higa de i^vs^ao- 
(ihov tov TtsTckov ^vvetxBv, Die Beschreibung entspricht der Dar- 
stellung auf den Denkmälern vollkommen, aber freilich auch den Schil- 
derungen der Dichter; vgl. Mosch. Id. I, 126 (Ahr.): 

r^ (iBV UxBV xcfVQov 86hx(yv TCBgag, Iv ;u£^l Ä' cikky 

bXqvb noQq)VQ6f]v ötokfiov mvxcc 

TColxdOifj d'dvsfiOLöc nknXog ßabvg EvQmTCslfjg; 

und Ov. met. H, 873 ff. : 
. . . jpavet haec littisque abhia relictum 
Bespielt et dextra comum tenet, altera dorso 
Imposita est; tremulae sinttantur ßamine vestes. 



*) Aber kein einziges von den Vasenbildem, worüber zu vgl, Hermann a. a. O. 

*) O. MüUer (Gott gel. Anz. f. 1830, Dec. S. 2013) und Levezow (Amal- 
theall,367) haben die Vermuthung ausgesprochen , dass eine Statue des Berliner 
Museums den Perseus darstellt, der den linken Arm ausstrecke, um die herab- 
steigende Andromeda zu unterst&tssen. Vgl. Gerhard , Berl. ant. Bildw. S. 46 n. 33. 
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Indessen ist es mir bei weitem wahrscheinlicher, dass die Dichter 
diese einzehien Züge von den Künstlern entlehnt haben, als umgekehrt, 
also dass z. B. die Sidonier den Typus ihrer Münzen nach den Beschrei- 
bungen der Dichter angefertigt hätten. Es siad besonders zwei Mo- 
mente, welche sowohl in dichterischen Schilderungen, wie auf den 
Kunstwerken fast immer wiederkehren: erstens, dass Europa mit der 
einen Hand sich am Hom des Stieres festhält, und dann, dass ihr 
Gewand vom Winde gebläht erscheint. Diese beiden Momente finden 
wir auch auf dem von Ach. Tat. I, 1 beschriebenen Gemälde: tfj Xaid 
xov x6Q(og exo^iivi] . ... 6 de xoknog rov nmXov jtavrod'BV hi- 
tccto TivQtov^vog. In einem dritten Punkte finden wir Verschieden- 
heit der Darstellung: denn entweder ruht, wie bei Ovid, die andere 
Hand der Europa auf dem Rücken des Stieres (so auf den Vasen- 
bildem, Elite c6ram. I, 27 fg.); oder, wie Lucian und Moschus es 
beschreiben, Europa bedient sich ihrer, um das vom Winde getriebene 
Gewand fest zu halten; und so zeigen sie z. B. die sidonischen Münzen 
(Müller -Wieseler II, 3, 40 a) und eine Gemme (ebd. 40). 

Auch der zweite Theil des Dialoges, in dem der Zug der Europa 
auf dem Meere beschrieben wird, nimmt fast in jedem einzelnen Punkte 
auf die Denkmäler Bezug, obgleich nicht geleugnet werden kann, dass 
wir auch bei den Dichtern u. a. durchaus entsprechende Beschreibungen 
solcher Seeprocessionen finden; aber mit Recht sagt 0. Jahn (Ber. d. 
Sachs. Ges. d. Wissensch. f. 1854 S. 177) hierüber: „Auch bei den 
Dichtem sind Beschreibungen solcher Seeprocessionen ungemein beliebt, 
und grösstentheils stimmen sie der ganzen Auffassung nach, wie in 
einzelnen Motiven so genau, mit den bildlichen Vorstellungen tiberein, 
wie dies selten der Fall ist; ein deutlicher Beweis, dass sie unter 
dem Einfluss der sie umgebenden Kunstwerke schrieben.** Er führt 
zur Unterstützung seiner Behauptung folgende Schriftsteller an: Ov. 
met. IV, 85; Apul. met. IV p. 308 (Oud.); Mosch. Id. H,. 117 ff. (I, 
117 Ahr.); Claud. de nupt. Hon. et Marc. 127 ff.; Sid. Apoll, carm. XI, 
34 ff.; Choric. p. 130 (Boiss.) Es wäre nicht nur zu lang, sondern 
auch überflüssig, die einzelnen Denkmäler mit der Beschreibung des 
Lucian im Ganzen oder im Einzelnen zu vergleichen und die Ueber- 
einstimmung hervorzuheben, da Jahn a. a. 0. alle eiaschlägigen Monu- 
mente gesammelt und nach den betreffenden Momenten gesondert hat; 
ich will hier nur diese speciellen Punkte selbst anführen, welche 
Lucian ebenso wie die übrigen oben erwähnten Schriftsteller bei ihren 
Schilderungen aus den Kunstwerken entnommen zu haben scheint. 
Zuerst sind jene ''EQGitsg nagcinsrofiBVOi (utcqov kx tijg d'akdöörjg 
zu erwähnen; vgl. Ach. Tat. I, 1; Sid. Apoll, carm. XI, 42; Claud. 1. 
1. 153. Femer die auf Delphinen reitenden Nereiden; vgl. Mosch. I, 
120; Apul. met. p. 307; Claud. 154; Chor. p. 130. Sodann die Tri- 
tonen und die andern Meeresungeheuer; vgl. Mosch. 124; Apul. p. 308; 
Chor. p. 130; femer Poseidon mit der Amphitrite in einem Wagen 
fahrend, vgl. ApoU. Rh. IV, 1325 fg.; 1335 fg.; 1370 fg.; scWiesslich 
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noch die von zwei Tritonen in einer Muschel getragene Aphrodite: 
vgl. Tib. m, 3, 34; Stat süv* I, 2, 117; lü, 4, 4; Fulgent. 
myth. n, 4. 

Ein Kunstwerk, das sich mit der Lucianischen Beschreibung vom 
Zuge der Europa Punkt fttr Punkt vergleichen liesse, ist nicht vor- 
handen; am nächsten kommt ihr das Gemälde einer Vase des Berliner 
Museums, Nr, 1023, abgebildet bei Gerhard, ApuL u. Campan. Vasenb. 
Taf. 7; doch ist dies Yasenbild von der Grossartigkeit und Pracht, 
welche die späteren Denkmäler, namentlich die Reliefs, bei solchen 
Seezügen entwickeln, sehr weit entfernt. 

Endlich ninmit vielleicht auch die dritte in jenem Seegespräch 
beschriebene Scene: Europa wird auf der Insel Greta von dem wieder 
zurtickverwandelten Zeus in die Höhle geführt, auf Kunstwerke Bezug, 
eine Yermuthung, die bei dem gänzlichen Mangel an Denkmälern 
dieses Sujets freilich jeder Stütze entbehrt. 

Wenn wir jetzt einen Blick auf das zurückwerfen, was wir über 
die einzelnen Götter- und Seegespräche gefunden haben, so sehen wir, 
dass bei vielen die Yermuthung, Lucian habe bei ihrer Abfassung 
Denkmäler im Auge gehabt, sich gar nicht abweisen lässt, besonders 
bei folgenden: Dial. Deor. lY, 3; XI, 1; XI, 2; XH, 2; XHI, 2. 
Dial. marin. I, 4; XIY, 2; XIY, 3; XY, 2; XY, 3. Bei den übrigen 
freilich erscheint es mehr oder minder zweifelhaft, grossentheils wegen 
Mangel einschlägiger Monumente, durch die jene Yermuthung gestützt 
werden könnte. Doch spricht eben das, dass Lucian an so vielen 
andern Stellen jener Gespräche Rücksicht auf Denkmäler genommen 
hat, dafür, dass er es auch an manchen .Stellen gethan hat, wo wir 
es, eben weil uns die beweisenden Monumente fehlen, nicht zu er- 
kennen vermögen. Doch ist zu hoffen, dass je mehr Kunstwerke wir 
kennen lernen und zur Yergleichung werden heranziehen können, wir 
auch um so häufiger einen solchen Zusammenhang zwischen den Kunst- 
werken und den Schriften nicht nur Lucians, sondern auch mancher 
anderer griechischer Autoren entdecken werden; und während jetzt 
meistens nur die Kunstwerke aus den Schriftstellem erklärt werden, 
wird man mit der Zeit auch immer mehr dahin kommen, die Schrift- 
steller aus den Kunstwerken zu begreifen und manche verborgene 
Anspielung aus den Schätzen der bildenden Kunst heraus zu erklären, 
ohne dass man deswegen gleich in das Extrem eines Polymetis zu ver- 
fallen braucht. 

Fragen wir uns nun aber: hat Lucian seine besonderen Gründe 
gehabt, bei diesen Gesprächen so oft Kunstwerke im Auge zu haben, 
oder hat er nach ihnen blos beschrieben, um sich die Mühe eigner 
Erfindung zu ersparen? — Diese Frage dürfte nicht so leicht zu be- 
antworten sein. Die Götter- und Seegespräche sollen Satiren auf die 
alten Götter- nnd Heroensagen sein; Lucian verspottet dieselben theils 
durch parodirendes Hineintragen menschlicher Yerhältnisse in die olym- 
pische Gesellschaft, theils durch komische Häufung von Begebnissen, 
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die der Mythus der Zeit nach trennt oder die verschiedenen Mythen 
angehören, theiis durch einzehie lächerliche Züge. Im Ganzen wird 
Niemand diese Gespräche für ein^ sehr gelungene Persiflage halten. 
Nun sind manche Stellen in den Gesprächen, und wir haben sie an- 
geführt, wo irgend eine mythische Begebenheit des Langen und Breiten 
erzählt, in ihre einzelnen Momente zerlegt wird, und zwar im 
Anschluss an die Denkmäler. Diese Beschreibungen sind an sich nicht 
witzig; man sieht auch gar nicht ein, was sie in diesen Persiflagen 
sollen, was der Terfasser mit ihnen bezweckt? — Wenn die Fabel 
vom Perseus, von der Europa u. s. w. in allem Ernste erzählt wird, 
fast wie von einem Mjiiiögraphen oder wie eine in Prosa umgesetzte 
Dichterstelle, wo liegt da der Spott? — Die zahlreichen Wiederholungen 
dieser bald längeren, bald kürzeren Schilderungen sind auffallend, und 
da meines Wissens noch Niemand sich hierüber geäussert hat, möchte 
ich mir erlauben, eine Vermuthung-auszusprechen, durch die ich diesen 
Punkt aufzuklären suche: dass nämlich Lucian, als er sich in diesen 
Beschreibungen erwiesener Maassen an die Kunst anlehnte, dies in der 
bestimmten Absicht that, dieselbe zu verspotten. Wir haben im ersten 
Kapitel § 3 gesehen, ein wie grosser Verehrer der Kunst Lucian ist, 
dass er aber doch oder viehnehr grade deswegen auch Tadel und Spott 
für schlechte Künstler, namentlich für seine herabgekommenen Zeit- 
genossen, genug hat. Was ist es nun, worüber er hier spottet? — 
Es ist meiner Ansicht nach die geringe Productionskraft dieser Epi- 
gonen, ihr Mangel an schöpferischem Geiste und erfinderischer Phantasie. 
-^ Dass der von einem berühmten Meister ausgebildete und festgestellte 
Typus eines Gottes nun von den nachfolgenden Künstlern beibehalten 
und bewahrt wuide, ist natürlich und gerechtfertigt; dass aber auch 
Darstellungen von Begebenheiten, namentlich von mythischen Scenen, 
ihren Tjrpus erhalten, das ist ein Zeichen von der geringen Produc- 
tivität der Künstler aus der Zeit des Verfalls, aus der ja auch die 
meisten der uns erhaltenen Denkmäler dieser Gattung herrühren. Nirgend 
herrscht so die Tradition, wie hier; eine berühmte Dars^tellung eines 
Mythus, in Plastik oder Malerei, wird nun unzählige Male copirt, in 
Wandgemälden, Statuengruppen, Rehefs, Gemmen, kurz in jeder Art 
der Technik. Abweichungen sind theiis selten, theiis unbedeutend; 
eine neue Auffassung aber finden wir so gut wie nie. Die handwerks- 
mässigen Künstler arbeiten im wahrsten Sinne des Worts nach der 
Schablone. Wir können schon jetzt wissen, wie ein in künftiger Zeit 
auszugrabend(js Relief mit Selene und Endymion oder ein noch auf- 
zudeckendes Pompejanisches Wandgemälde mit Perseus und Andromeda 
ungefähr aussehen wird. Diese Sterilität der damaligen Künstler war 
es abo, die Lucian, ohne es zu sagen, nebenbei in seinen Götter- und 
Seegesprächen verspottete, indem er die Mythen ganz ebenso erzählt, 
wie die Künstler sie darstellen: gleichsam als wollte er ironisch damit 
andeuten, dass die Sachen in der That ganz ebenso passirt seien, wie 
die HeiTen Künstler sie uns zeigen, da ja die Götter selbst sich ihre 
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Erlebnisse gegenseitig so erzählen. Dahin rechne ich also vorzugsweise 
Gespräche wie: Dial. Deor. XI, 2; XIII, 2; XX, 6; Dial. mar. 
I, 4; XIV, 2 sq. XV, 2; bei anderen hingegen, wie Dial. Deor. 
IV, 3; XI, 1; XVI, 1, dient die Beziehung auf Kunstwerke bloss 
dazu, der Stelle eine scherzhafte Wendung zu geben, während bei 
einer dritten Reüie, wie Dial. Deor. XII, 1 und 2; XVIII, 1 die 
Beziehung auf die Kunst fast unwillktirhch und wie von selbst sich 
darbietend erscheint. 



§ 3. 
Ueber einige andere bei Lucian erwähnte Kunstwerke^). 

Ich führe zuvörderst mehrere Stellen an, wo Lucian ohne Zweifel 
ebenso, wie in den Götter- und Seegesprächen, Kunstwerke im Sinn 
hatte, ohne es auszusprechen; es sind hauptsächhch folgende: 

Contempl. seu Char. 7, wo es von Homer heisst: vavtLoöccg 
aKslvog CL7C7IIIB6B täv QailfG)di(äv ragnoU.ccg avty ETivkkn xai Xa- 
QvßäsL Koi KvxkcjTti ' ov %0Lkt%bv ovv riv Ik toöovtov ifiltov okiya 
yovv 8iaq)vXatxuv, Schon der Scholiast hat bei diesen Worten an 
das bekannte Gemälde des Galato gedacht: "Oti 6 FalatGi 6 tcoyQCC' 
q)og SyQailfS, tov ^sv '^OfirjQOV kfiovvtaj xovg Sh aXkovg noirjtag 
rcc Ififjfieö flava aQvofiBvovgj und es ist wohl kaum zu bezweifeln, 
dass Lucian, als er jenen Scherz niederschrieb, dabei jenes (auch von 
Ael. V. H. XIII, 22 erwähnte) Bild m der Erinnerung hatte. 

Rh et. praec. 6: ot inaivoL Ttsgl Ttaöav avtijv ''Eqcoöi yn- 
TiQolg loiKorsg ^oAAol &7i(xvxa%6%tv neQcnksTtsö&fXiv hcTtetofiavoc, 
Ein Vergleich, der ganz gewiss aus den Kunstwerken genommen ist, 
was schon daraus mit Sicherheit hervorgeht, dass unmittelbar darauf 
eine Vergleichung mit einem anderen Kunstwerke folgt: ^Ttov tov 
Nalkov sldsg yQccfpy (iBfiLurjiisvov tctL Dieser zweite Vergleich, wo 



*) Ich übergehe hier die Stellen, die entweder schon besprochen sind, wie 
From. es in verb. 5; Quom. bist, conscr. s. 10; Bacch. 1 ; Deor. conc. 4 u. a., oder 
die weiter keinen Anlass zur Besprechung bieten , wie De gymn. 2 , wo der lycische 
Apollo beschrieben wird, Hipp. 5, wo archaische Statuen des Asklepios und der 
Hygiea erwähnt werden (rijs ciqxoiiciq iQyccalcig; sie stehen in den Nischen eines 
Badezimmers, vgl. Michaelis in der Arch. Ztg. f. 1859 S. 41); Herc. 1 und Dips, 6, 
wo Kunstwerke, die sich offenbar als fingirfc herausstellen ^ beschrieben werden ; 
De mort. Peregr. 37. — Ebenso übergehe ich die zahlreichen im Tempel zu Hiera- 
polis befindlichen Statuen, die De Dea Syr. 10; 14 etc. erwähnt werden und noch 
viele andere beiläufige Erwähnungen von Kunstwerken, wie sie bei Lucian, der seine 
Vergleiche und Beispiele so gern aus der Kunst wählt, sehr häufig sind. 
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die oben mit Eroten verglichenen Lobeserhebungen den kleinen %ri%BLQ 
auf Darstellungen des Nils verglichen werden, zeigt deutlich, dass auch 
der erste Vergleich aus der Kunst entnommen ist 

Vgl. ausserdem die schon erwähnten Stellen Bacch. 1 und Deor. 
conc. 4. 

Erwähnenswerth ist ausserdem: 

Scyth. 2. Hier wird eine Stele beschrieben, auf der der Scythe 
Toxaris in Relief dargestellt war; sie befand sich zu Athen und war 
zu Lucians Zeit durch das Alter schon ziemlich zerstört, so dass sich 
nicht mehr Alles genau erkennen liess. Was die Darstellung anlangt, 
so schüdert Lucian dieselbe so: ÄvOiyg äviiQy rjj huu ^Iv to^ov 
SxG)v ivtsta^Bvov, tf^ de^La de ßißUov, mg sdoxsL, Paucker 
(De Sophoclis medici herois sacerdotio p. 47 sqq.) erläutert dies merk- 
würdige Attribut eines Buches richtig durch die Statuen des Asklepios, 
die ebenfalls häufig Bücherrollen aufweisen, vgl. Clarac 294, 1164; 
Panofka, Asklepios, Taf. VI,, la. Panofka aber (Arch. Ztg. f. 1852, 
S. 461) stellte die Behauptung auf, jene Figur könne unmöglich eine 
Rolle in der Hand halten; „Bogen und Schriftrolle,** sagt er, „sind 
zwei Attribute, die nach den Begriffen des Alterthums keineswegs zu 
einander passen, sondern einen Gegensatz ausdrücken, insofern sie auf 
zwei ganz verschiedene Stände und Lebensberufe, nämlich der Bogen 
auf den Jäger, die Schriftrolle auf den Gelehrten hinweisen.** — Das 
kann zwar im Allgemeinen nicht geleugnet werden, aber hier müssen 
wir doch annehmen, dass der Künstler eine Ausnahme gemacht hat. 
Panofka hat ganz übersehen, dass auf der Stele nicht jedes Attribut 
einen Stand bezeichnet, sondern nur das eine den Stand, das andere 
die Nation. Toxaris wurde auf jenem Relief durch den Bogen nicht 
als Jäger, sondern als Scythe gekennzeichnet, da die Scythen auf 
den Denkmälern gewöhnlich mit einem Bogen versehen dargestellt 
werden. Das Attribut des Bogens (to^ov) diente möglicherweise auch 
zugleich als Anspielung auf den Namen, und ähnliche Erscheinungen 
finden wir ja auf den •dem Relief nicht gar zu fem liegenden archa- 
ischen Vasenbildem ebenfalls *). Panofka's Vermuthung, das auf dem 
Relief nicht mehr deuthch zu erkennende Attribut der rechten Hand 
sei eine Axt gewesen, die sich mitunter auf Darstellungen des Asklepios- 
Paeon findet, ist demnach vollkommen überflüssig 2). 

Quom. bist, concr. s. 2 3: e'i tcov ''Egcora elösg TtaitjovrcCy 
TtQoöwTtBlov ^ÜQaxUovg Ttdfiiiaya 7} Tixavog TtSQLKBl^avov. 0. Jahn 



^) Auf der FraiKjois-Vase heisst ein Bogenschütze To^afiig; vgl. Gerhard Auserl, 
Vasenb. 192, wo einem Bogenschützen der Name Zhv^q beigeschrieben ist. 

^) O. Jahn ( Vasensa mml. d . Kön. Ludw. S. CLIV Anm. 1083) scheint an die 
Wirklichkeit des von Lucian beschriebenen Reliefs nicht recht zu glauben, doch 
sehe ich keinen Grund , sie in Zweifel zu ziehen. 

6* 
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(Kieler Monatsschrift f. 1853 S. 537 fg.) hat die Vermuthung ausgespro- 
chen, dass für Tixävog zu lesen sei Uavog. €♦ F. Hermanns Meinung, 
es sei hier Prometheus zu verstehen, ist ganz und gar nicht glaublich; 
doch liesse sich wohl auch Tixävog halten; s. das utavädeg ßkmov, 
Tim. 54. (Vgl. auch Luc. de salt. c. 79). — Eroten mit Masken 
spielend finden wir in Statuen, Reliefs, Gemmen und Wandgemälden 
unzäMige Male dargestellt; Jahn hat die einschlägigen Denkmäler a. a. 0. 
zusammengestellt. 

Ver. hist. I, 8. bvqo^bv cc^tcbXcov XQVl^^ tSQäöuov • to fiiv 
yccQ aico rijg yrjg, 6 örakexog avtog svsQvfjg xal naxvgj rö Sk 
avcD yvvalxBg ^öav, oöov bk täv kayovov ciitavta U%ov6ai rs- 
XBia • tOLavtrjv itaQ rj^lv f^v ^ä<pvi]v ygacpovöLV agtL tov 
^AnokKiXivog 7cataXa[ißavovrog &7Co8bv8qoviibv7iv. Die uns erhaltenen 
Denkmäler zeigen die Daphne im Augenblicke des Ergriffenwerdens 
in anderer Weise, da sie nie die Verwandlung selbst darstellen, sondern 
sie durch einen Lorbeerzweig, der entweder aus dem Kopfe (Mus. 
Borb. XII, 33) oder neben dem Mädchen selbst (Mus. Borb. X, 58; 
Pitt. d. Ercol. IV, 27) hervorspriesst, nur andeuten. Selbst die bor- 
ghesische Daphnestatue (Clarac 540 B, 966 C), welche der Lucianischen 
Beschreibung noch am nächsten kommt, weicht doch darin von ihr ab, 
dass die menschliche Gestalt unversehrt bleibt, indem nur der untere 
Theil des Körpers mit Lorbeerzweigen dicht umgeben, aber nicht ver- 
wandelt erscheint (Kopf und Arme sind ergänzt, vgl. Braun, Ruinen 
und Mus. Roms, S. 541); und ähnlich finden wir die Daphne dar- 
gestellt auf einer Gemme des Berliner Museums (Tölken Verz. III, 
2, 759). — Friederichs, der (Philostr. Büd. S. 95 Anm. 2) die Be- 
hauptung aufgestellt, dass die alten Künstler die Verwandlung mensch- 
licher Körper in Bäume, wie bei Daphne, den Heliaden u. A., nie 
direct dargestellt, sondern immer nur angedeutet hätten, und dem es 
daher darauf ankommt, diese wider ihn sprechende Stelle zu beseitigen, 
versucht dies dadurch, dass er das, was Lucian im 4. Kap. über das 
ganze Buch sagt: ?t; Sb tovto akYi^BvGta XiycDV^ ort tl^BvöofiM, 
auch für diesen Vergleich und die erwähnte Kunstdarstellung gelten 
lassen will. Doch ist diese Ansicht entschieden zurückzuweisen, da 
sich jene Worte Lucians nur auf das, was er erzählt, nicht auf Ver- 
gleiche oder beiläufige Bemerkungen beziehen; vgl. II, 44: ivifiovro 
avtfjv avd'QOTCOi, BovxBq)akoL, xBQara ^xovtBg, olov naQ rj^lv 
rbv MivcitavQov ccvaTtkätrovöiv , wo doch Niemand behaupten wird, 
dass auch diese zum Vergleich herbeigezogene Kunstdarstellung wie die 
Stiermenschen, mit denen sie verglichen wird, erdichtet sei. Sicher 
also scheuten die Künstler eines späteren Zeitalters nicht davor zurück, 
die Verwandlung menschlicher Körper auf die beschriebene Weise uns 
vor die Augen zu führen; obgleich Brunn ohne Zweifel Recht hat, 
wenn er (Phil. Gem. S. 191) sagt: „Man kann gern zugeben, dass 
die Kunst in ihrer höchsten Blüthe die Darstellung ähnlicher Metamor- 
phosen eher gemieden, als aufgesucht hat.^ 
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glBfll^fjflBVOV , iv flBiSG) B^BtttL IkbIoQ aBidoVU flBtCC ;|^£pöll/ ?%G)1/ 

ZTjv kvQTjv • ä^q)i di fiiv ^(pa fivQia BörtjXBVy hv olg 'aal avd'QCOTCog 
xal tccvQog xal kicav xal tcSv äkXov Bxaötov. Dies Schriftchen, 
das Becker, Dindorf, Sommerbrodt für untergeschoben erklärt haben, 
halte auch ich für unecht, sowohl wegen des, sehr simplen Inhalts, 
der durch den Jonischen Dialect nicht schmackhafter gemacht wird, 
wie speciell wegen dieser Stelle. Denn so viel Denkmäler wir kennen, 
die den Orpheus darstellen (und deren sind eine grosse Anzahl, na- 
mentlich Mosaiken), und so viel Beschreibungen von solchen Kunst- 
werken bei den alten Schriftstellern auf uns gekommen sind ^), es findet 
sich unter allen Ijein einziges Denkmal, auf dem Menschen zusammen 
mit den Thieren als Zuhörer des Gesanges anwesend wären. Natürlich, 
nur das war ja ein Wunder, dass wilde Thiere durch den Gesang 
angelockt und gezähmt wurden, von Menschen versteht sich das von 
selbst. Der Verfasser jener Schrift hat hier also entweder etwas direct 
nicht Existirendes beschrieben, oder er hat Figui'en von menschlichem 
Aeussern, wie z. B. Musen, Quellgottheiten, Personificationen der 
Gegend u. s. w. , wie sie wohl bei Darstellungen des Orpheus unter den 
Thieren vorkommen konnten , für wirkliche Menschen angesehen. Beides 
aber ist ein Fehler, den der kunstverständige Lucian unmöglich began- 
gen haben kann.] 

Toxar. 6. Die hier beschriebenen Wandgemälde, welche die 
Schicksale des Orestes und Pylades bei den Tauriem zum Gegenstande 
hatten, sind ohne Zweifel fingirt, theils weil ein solches Oresteum 
vermuthüch gar nicht existirte, theils weil es sehr unwahrscheinlich 
ist, dass die Scythen in so grauer Zeit solche Gemälde {vno rtSv 
TcakauSv BlKaöfiBva werden sie genannt), die noch dazu Griechen 
verherrlichten, angefertigt haben. Scheint doch selbst jener Mnesippus, 
dem Toxaris die erwähnten Gemälde beschreibt, nicht recht daran 
zu glauben und das Ganze mehr für eine gute Erfindung des Toxaris 
zu halten; wenigstens nimmt er dessen Erzählung etwas ironisch auf, 
c. 8: BkB^T^d'Bis Sb fiBy S yBvvmB^ xccl yQacpBvg dyad'og Sv. c. 11: 
al vfiBtBQat TCakaim yQacpalf ag ^LKQ(p TtQÖöd'Bv bv (iccXa i^B- 
tgaycoSriöag. Rathgeber (Ersch-Gruber'sche Encycl. s. v. Orestes, 
in,. 5, S. 110) führt diese Gemälde wunderbarer Weisp mit unter 
den auf Orestes bezüglichen Monumenten auf und beschreibt sie, 
als ob es wirklich existirende wären. Doch ist immerhin anzu- 
nehmen', dass Lucian dabei andere, denselben Mythus behandelnde 
Kunstwerke, deren ja auch wir noch eine ziemliche Anzahl besitzen, 
in Gedanken haben mochte. 



') Vgl. u. A. Mart X, n9, 6; Paus. IX, 30, 3; Callistr. stat. 7 (Philostr. 
jun. imag^. 6). 
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Cronosol. 1. Kronos ^v ov .nfjdi^tfjs ovde avxfiov nkswg, 
olov avtov ol l(QyQa(pOi Ttagä tmv XriQdV tcov ytOLfjtcov naga- 
de^afisvoL iTCidslxvvvtcci, Vgl. Saturn. YII, 8; De salt. 37; [De 
astrol. 21]. Lucian scheint hier auf römische Sitte anzuspielen, da die 
Kömer ein an den Füssen gefesseltes Bild des Saturn im Tempel aufzu- 
bewahren pflegten, das nur an den dem Saturn geweihten Tagen von den 
Fesseln befreit wurde. Vgl. Cic. nat. Deor. II, 25, 64; Macrob. 
Sat. I, 8, 5; Stat. silv. I, 6, 4; Minut. Felix p. 118; Creuzer, 
Symb. und Mythol. 11, 215; Preller, Rom. Mythol. 2. Ausg. S.412. 
(Vgl. Feuerbach, Vatic. Ap. 2. Ausg. S. 24 Anm. 28). 

Conviv. 14. Xaßc^v ds cifia 6 ^AXTiiSaiiag köiyrjöe (iixqöv 
xccl kg to idaq)OQ HataßaXc5v sccvtdv l'xetro fjfilyviivog SöTtsg 
'^nHliqxzv (vgl. c. 13), nr^i^ag tov ayxAva ogd'dvy ^xüdv a^a rbv 
öxvq)ov hv r^ dsl^a, olog 6 Tcagä t(p Ooka ^HgaTcli^g vno t(3v 
ygafpscov öslxvvraL Unter den Denkmälern, die den Herakles beim 
Pholus darstellen, ist nur eins, das mit der Lucianischen Beschrei- 
bung vollkommen übereinstimmt, und merkwürdiger Weise gerade 
eins, das dem Lucian sehr fem steht, nämlich ein kürzlich "von 
Gerhard (Arch. Ztg. f. 1865 Taf. 201, 1) publicirtes Vasengemälde 
mit schwarzen Figuren, das den Herakles darstellt, wie er halbbe- 
kleidet am Boden gelagert ist, indem er sich auf den linken Arm 
stützt und mit der Rechten den Scyphus hält. Dass ein Kunstwerk, 
das von den bei Lucian erwähnten Gemälden 600 Jahre oder mehr 
auseinander ist, mit ihnen so genau übereinstimmt, darf uns deswegen 
nicht Wunder nehmen, weil die Art, wie die Künstler den Herakles 
ruhend darstellten, im Grunde nur dieselbe ist, deren sich überhaupt 
die Alten bei ihren Trinkgelagen bedienten, nur mit der Ausnahme, 
dass sie auf ihrem Kissen, nicht auf dem Fussboden, wie Herakles, 
so lagerten. Vgl. Stephani, Der ausruhende Herakles, S. 125 ff. 
(M6m. de Facad. imp. de Petersb. VTH, 1855, S. 377 ff.), wo die 
den Herakles ävajtavofLSvog darstellenden Monumente zusammen- 
gestellt sind. Doch können nicht alle diese Denkmäler mit unserer 
Beschreibung verglichen werden, denn die meisten stellen den Herakles 
ebenso dar, wie das berühmteste unter dieser Reihe von Kunst- 
werken ihn zeigt, das Albanische Relief (Miliin, Gal. myth. 124, 
464). — Miliin ist im Irrthum, wenn er in seiner Beschreibung 
angiebt, Herakles sei auf diesem Monument in derselben Stellung 
aufgefasst, que le cynique Alcidamas affectait. Denn auf dem 
Albanischen und ähnlichen Reliefs hat Herakles nach Gewohnheit der 
Ausruhenden oder Schlafenden die eine Hand über den Kopf gelegt; 
bei Lucian aber bedeutet nri^ag tov ayxäva 6q%6v keineswegs diese 
Stellung, sondern diejenige, die das erwähnte Vasengemälde zeigt, wie 
das aus den kurz vorhergehenden Worten des Alcidamas deutlich ist: 
%aiLai tdv tglßcnvcc vTCoßalkofisvog xslöogiat in dyxävogj olov 
tov ^HgaxUa ygatpovöiv. Es ist das dieselbe Stellung, welche auf 
den Grabreliefs der Griechen die beim Todtenmahl gelagerten Männer 
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einzunehmen pflegen. Wenn also Aleidamas hier ausdrücklich gerade 
mit Herakles verglichen wird, so geschieht das einerseits, weil, er 
selbst den Herakles zu seinem Schutzpatron gewählt hat, andrerseits, 
was das Aeusserliche anbetrifft, weil er nicht, wie andere anständige 
Leute, auf dem Sopha, sondern auf dem Fussboden sich niedergelassen 
hat, ganz besonders aber desshalb, weil er, ähnlich wie Herakles 
auf den Denkmälern, halb nackt und — wie aus dem Zusammen- 
hang deutlich hervorgeht, — keineswegs ganz nüchtern, wie sein vom 
Centaurenwein berauschter Schutzgott auf unanständige Weise sich am 
Boden lagerte. 



Drittes Kapitel. 



Aphorismen über die bildende Knnst zur Zeit 

des Lucian. 



Ich habe bereits oben davon gesprochen, dass Lucian von der 
Kunst seines Zeitalters nur äusserst selten spricht. Kein Künstler, 
weder Bildhauer noch Maler, der über das vierte vorchristliche Jahr- 
hundert hinausgeht, wird von ihm auch nur dem Namen nach genannt; 
und wenn er im Allgemeinen von den ihm gleichzeitigen Künstlern 
bricht, enthält er sich entweder jedes Lobes oder fügt irgend einen 
ironischen Tadel hinzu. Wir sehen, als was für einen Menschen er 
im „Traum" seinen Oheim, den Bildhauer, schildert; welch' ein 
ungebildetes, rohes, schmutziges Weib die ebendaselbst redend einge- 
führte Bildhauerkunst ist; das ganze Schriftchen lehrt deutlich, dass 
die Bildhauerkunst und die Bildhauer selbst zu jener Zeit durchaus 
keine Achtung mehr genossen. Das geht namentlich aus folgender 
Stelle hervor, c. 9: d xal Osidlag fi ITolvxXsLtog yh/oio xal 
jtoXXcc %'ctvfiaöta i^sgyccöaio, rrjv fiBv tixvr^v aTtavteg htaivk^ov- 
tat, ovTC Möti de oöug t(3v Idovtcjv, sl vovv ^%oi^ Bv^ait av 
ofioiog ÖOL yEviöd'av ' olog yaQ civ ygj ßavaviSog xal ;^£tpcJi/a| 
3cal &7Cox6LQoßl(x)rog vofiiö^T^öy i). Aber nicht in dieser Gleichstellung 
der Künstler mit den Handwerkern haben wir den Grund für die 
Geringschätzung der Kunst zu suchen, denn die Griechen haben von jeher 
zwischen Künstlern und Handwerkern keine scharfe Grenze gezogen 2); 



^) Ad. Stahr im Torso I, 449 ff. spricht über diese Stelle Lucians mit einem 
grossen, recht überflüssigen Wortschwall und behauptet, Lucian habe das Alles im 
ironischen Sinne gemeint. Stahr ist der Erste , der hier Ironie gefunden hat , und 
wird hoffentlich auch der Einzige bleiben. 

') Vgl. Plat. Ale, n, p. 140 B: TSHtov8g %al OKvrordßOi %al ccv8qiccvto- 
noiol, ol ^fjmavTsg siöt Srjßiov^oL Protag. p. 312 C. Vgl. C. F. Hermann, 
Griech. Privatalterth. S. 41 Anm. 9 f.; Götting. Stud. 1847 S. 44 ff.; Ueb. d. Runsts. 
d. Böm. S. 71, wo er gegen Friedländer Ueb. d. Kunsts. d. Höm. S. 32 behauptet, 
die Bömer hätten diesen Unterschied nicht unbeachtet gelassen ; aber dass auch sie 
den Ausdruck op^/<?a? und ar/f/ca? sehr oft ohne Unterschied gebrauchten, geht aus 
vielen Stellen hervor, z. B. Cic. Or. H, 5 ; De Deor. nat. II, 32, 81; Colum. d.r.r. I, 
praef. 31 u. s. 
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ohne Zweifel war die Gesunkenheit der Künstler und der Kunst damaliger 
Zeit an der Verachtung, oder sagen wir lieber, an der Nichtachtung 
der Zeitgenossen Schuld. 

Plastische Kunstwerke aus jener Epoche erwähnt Lucian nur 
ausserordentlich selten, und bei seinen aus der Kunst entnonunenen 
Beispielen oder Vergleichen wählt er, wie wir oben gesehen haben, 
am liebsten die Malerei. Daher werden denn auch die Maler jenes 
Zeitalters ziemlich häufig erwähnt. De merc. cond. 42 spricht er es 
offen aus, dass so tüchtige Maler, wie sie die früheren Jahrhunderte 
gesehen hatten, jetzt nicht mehr zu finden seien, ein Urtheil, das 
mit den Zeugnissen anderer Schriftsteller über die spätere Malerei 
[vollkommen übereinstimmt; sagt doch schon Plinius, dass zu seiner 
Zeit die Malerei im Sterben liege; vgl. Plin. XXXV, 2; ebd. 29; 
ebd. 50; Petron. c. 88. Daher ist es denn auch erklärlich, dass 
ein einzelner Maler aus späterer Zeit nie namentlich angeführt wird, 
während die Maler im Allgemeinen, öfters erwähnt werden: Prom. 5; 
Hermot. 72; Zeux. 5; Quom. bist, conscr. 13; Ver. bist. I, 8; 
ebd. n, 44; Amor. 32; Pro imagg. 6; [Dipsad. 6]; De mort. 
Peregr. 37; Cronosol. 1; Conviv. 14. Cronosol. 1 werden sie ge- 
tadelt, weil sie, schlechten Dichtem folgend, den Kronos schmutzig 
und gefesselt darstellten. Wenn aber Amor. 32 jener Päderast die 
Maler deswegen tadelt, weil sie den Eros als kleines, unmündiges 
Kind darstellten: xaxov vi^mov, onotov ^cjygaqxov Tcal^ovöL xetgsg, 
so lässt sich darüber streiten, ob das auch im Sinne des Lucian gesagt 
sei oder nur im Sinne Dessen, den er gerade sprechen lässt. Denn 
wenn auch im Allgemeinen zugegeben werden muss, dass jene ältere 
Auffassung des Eros als eines ernsten Jünglings würdiger und gross- 
artiger ist, so kann doch jener andern, mehr scherzenden Auffassung 
ihre Berechtigung nicht geradezu abgesprochen werden. 

Hier und da werden bei Lucian Copieen älterer Gemälde erwähnt. 
So haben wir i§chon gesehen, dass die meisten der im Buche „De domo" 
beschriebenen Gemälde mit älteren, berühmten Kunstwerken so über- 
einstimmten, dass wir sie ohne Bedenken als Copieen derselben be- 
zeichnen konnten. Aber während es hier nur auf Vermuthung beruht, 
ist an einer andern Stelle von einer solchen Copie ausdrücklich die 
Rede , Zeux. 3 : r^g slxovog tavttjg dvtlyQaq)6g l^n vvv '^^iJviycJt 
nQog avtfjv ixelvriv aKgißel ty ördd^fiy fiBtBvtjveyfAhij .... ti^v 
ye slxova t^g slxovog sldov xai .... navv fiBfivrjfiai ov ngo noX- 
kov IdfDV Iv rivog täv ygacpscov 'A^vri^i, Das Gemälde also, das 
Lucian in dem Atelier eines Athenischen Malers sah, ist nicht die 
dvtlygaipog slxdvj von der er zu Anfang spricht, sondern wiederum 
eine Copie von dieser (bIx(ov rijg Blxovog sc. r^g dvtt/ygacpov); 
denn ohne Zweifel war ^e alte, schon zur Zeit des Sulla angefertigte 
Copie jenes Gemäldes, die durch den Verlust des Originales selbst 
einen sehr hohen Werth erlangt hatte, zur Zeit Lucians besser auf- 
bewahrt als in einem Maler -Atelier; auch fügt ja Lucian ein zweites 
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^A%iqvri6i hinzu, was, wenn das ersterwähnte Bild mit dem zweiten, 
das er im Atelier sah, identisch wäre, vollkommen üherfltissig und 
als unnütze Wiederholung erschiene. — Dass ältere Gremälde coiart 
wurden, wird uns mehrfach auch hei andern Schriftstellern berichtet; 
vgl. Dion. Hai. adv.^Dinarch. c. VH, S. 644 (R); Plin. XXXV, 125 
berichtet, dass Lucullus ein apographon von einem Gemälde des Pau- 
siaä gekauft habe (Brunn freilich, Ktinstl. Gesch. 11, 195, hält dies 
apographon ftir ein zweites Exemplar des Bildes von der Hand des 
Pausias selbst); ebd. 91 wird berichtet, dass Dorotheus die berühmte 
Anadyomene des Apelles für den Kaiser Nero copirt habe. Ja, manche 
Maler scheinen sich nur mit Copiren abgegeben zu haben, wie aus 
Quint. X, 2, 6 hervorgeht; Quemadmodum qyddam pictores in id 
solum Student f ut deacribere tabulaa mensuris ac lineis sciant, 
(Vgl. Quint. Vni, 3, 25; X, 2, 2; Dion. Hai. de Din. c. VH, 
p. 644). 

Wir haben schon oben (S. 50) bemerkt, dass Lucian häufig Portrait- 
Statuen erwähnt und sich über diese Unsitte seiner Zeit, dem Ersten 
Besten eine Bildsäule zu setzen, lustig macht; aber auch die Portrait- 
malerei wird einige Male, wenn auch seltner, erwähnt. Die betreffenden 
Stellen sind so characteristisch und passen auch für unsere Zeit so 
vortrefflich, dass ich mir nicht versagen kann, sie in ihrer ganzen 
Ausdehnung hier auszuschreiben: Quom. bist, conscr. s. 13: ädTiBQ ol 
&fiOQq)ot täv äv%'Q(6it(ov y Ttal fiaXt4Sta ys xa yvvaia tolg ygacpsvcu 
naQaxsXevofieva (hg Tcdkkiötag ccvtccg ygatpstv ' oXovtai yag afietvov 
s^etv t^v o^LVy ^V 6 ygatpeifg avtalg eQvd'ijfia ts TtXstov litav^^Ley 
Kai to ksvxbv eyxatafil^y JtoXif t(p (pagfiaxa). Und Pro imagg. 6 : 
XalgovöL . . . täv ygatpicov ixeivotg fiaXiöta, di uv ngog tb bv- 
giOQipoTBQOv avtovg slxaöoöiv * slvai, ös xivagy dt xccl TtQOördt- 
tovöt tolg tsxvhaig fi &(pBkBlv ti rfjg givdg ij fieXavtsga ygatl^aö^^cct 
td ofifiata ri o tu av aXlo iTCi^fii^öiDöLV ccvrolg ngoChlvaiy eha 
kavd'ttVBLV avxovg dlXotglag Blxovag öXBfpavovvtccg «al ovöbv av- 
xotg ioLKvlag^ ^Ist es nicht, als ob man einen Schriftsteller des neun- 
zehnten Jahrhunderts läse? 

Im Ganzen aber hat es den Anschein, als ob die Malerei sich 
aus dem tiefen Verfall, in dem sie sich zur Zeit des Plinius und Pe- 
tronius befand, doch im folgenden Jahrhundert wieder etwas erhoben 
hätte. Plinius, wo er von der Malerei zu reden beginnt, sagt XXXV, 
2 : primum dicemus de picturaj arte quondam nobili .... nunc 
vero in iotum a marmoribus pulsa^)^ Aber gerade umgekehrt 



*) Auch andere dem Plinius ungefähr gleichzeitige Schriftsteller erwähnen 
Malerei und Gemälde nur sehr selten, während sie auf Bildhauer und Werke der 
Plastik viel häufiger Bezug nehmen. Martial, der plastische und toreutische Werke 
so oft lobt, erwähnt Gemälde nur äusserst selten und auch dann mehrfach nur spottend. 
Nur einmal wird ein Maler gelobt , XIX , 9 : aber das gelobte Gemälde ist ein 
Portrait, das Bild des Memor, und mit jenem Lobe hat Martial gewiss mehr dem 
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finden wir bei Lucian bei weitem mehr Gemälde erwähnt, als Werke 
der Plastik. Zu einer Zeit, wo selbst die Kaiser sich in der Malerei 
versuchten 1), muss diese Kunst wieder einen hohem Aufschwung genom- 
men haben; und wenn man selbst behaupten wollte — was keineswegs 
als ausgemacht erscheint — , dass die Lucianischen Erwähnungen sich 
auf die zur Kaiserzeit in hoher Bltithe stehende Wandmalerei, nicht 
auf Staffelei -Gemälde, bezögen, so würde man das doch von den De 
domo beschriebenen Bildern nicht behaupten können; und eine Zeit, 
wo es solche Gemäldegalerieen gab, wie wir sie bei Statins, Lucian, 
und von den Philostraten fingirt finden, wo die Philostrate und andre 
Rhetoren Gemälde zum Gegenstande ihrer Declamationen wählen konnten, 
musste doch entschieden für Gemälde Interesse haben. Vgl. die Vor- 
rede des Philostrat: "Oöwg fii^ aöTtd^srab f^v ^G)yQaq)icev ^ ccölkbI 
ri^v aki^d'SLav^ ädixsl dl xal öotplav bnoöi] eg noirjtäg ^tcbc .... 
^v^fietQtav äs ovk Inaivtl xrA. 

Dass nicht nur in der Malerei, sondern auch in der Sculptur 
Werke älterer Meister in grosser Zahl copirt wurden, könnte uns. 



Gemalten als dem Maler ein Compliment machen wollen. IX , 74 wird das Portrait 
eines Knaben erwähnt. Unter den Xenien aber, unter denen so viele plastische 
Werke sich befinden (XTV, 170 — 172; 174; 176 — 182) sind nur zwei Gemftlde, 
ein Hyacinthus XIV, 173 und eine Danae XIV, 175, und was Martial von ihnen 
daselbst sagt, steht zur Kunst in keiner Beziehung. I, 109 femer wird ein gewisser 
Publius verhöhnt, der seinen Sperling entweder selbst gemalt hat oder hat malen 
lassen; IV, 47 verspottet er einen Maler, der den Phaßton enkaustisch gemalt hat, 
mit dem ziemlich frostigen Witze : 

Quid tibi vis . dipyron qui Phaetonta facis ? 

V, 40 tadelt er einen Maler Artemidorus streng, dass er eine Venus, die er 
habejmalen wollen, wie eine Minerva dargestellt habe. Brunn, Künstl. Gesch. 11, 
140 erklärt dies Epigramm anders, indem er aus den Worten Martials: 
Pinxisti Venerem, colis, Artemidore, Minervam, 
et miraris , opus displicuisse tuum, 
herausliest, jener Maler habe eine Minerva gemalt; aber meiner Ansicht nach ist 
das falsch. Denn ohne Zweifel bezieht sich dies Epigramm ganz auf dasselbe Ge- 
mälde, dem I, 102 gilt, dass denselben Witz fast mit denselben Worten vorträgt: 

Quipinxit Venerem tuam^ Lyeori^ 
blanditus , puto , pictor est Minervae, 

Wenn wir diese beiden Epigramme vergleichen , können wir aus ihnen unmöglich 
etwas Anderes schliessen , als dass jener Artemidorus der Lycoris eine Venus gemalt 
habe, welche so wenig den Typus dieser Göttin, wie ihn die hervorragendsten 
Künstler ausgebildet und festgestellt haben, trug, dass sie nicht die Göttin der Liebe, 
sondern der ewigen Keuschheit, nicht Venus, sondern Minerva zu sein schien, und 
so hat der Maler der Minerva geschmeichelt, indem er ihr Porm und Gestalt der 
Venus, der Göttin der Schönheit, gab; und eben darauf bezieht es sich, dass von 
ihm gesagt wird , er „verehre " die Minerva. — Man verzeihe mir diese kleine Ab- 
schweifung, Im Ganzen sehen wir also, dass Martial einerseits Gemälde nur selten 
erwähnt, andrerseits, wo er sie erwähnt, meist die Lauge seines Spottes über Bild 
wie Meister ergiesst. 

*) Marc Aurel wurde von Diognet in der Malerei unterrichtet (Jul. Cap. M. 
Aur. 4) und Severus Alexander soll „wunderbar" gemalt haben (Lamprid. im Sev. 
Alex. 27). Auch von Hadrian wird berichtet, dass er sich mit Malen abgegeben 
habe (Dio Cass. 67, 6). 



— 92 — 

anch wenn es nicht überliefert wäre, ein einziger Blick auf eine An- 
tikensammlung lehren. Auch aus Lucian können wir manches Interes- 
sante dafür entnehmen. Zuerst ist eine sehr wichtige Stelle anzuführen, 
durch die wir eine bei den Bildhauern jener Zeit gebräuchliche Methode 
des Abformens von Bildsäulen kennen lernen, nämlich mit Pech, 
anstatt des sonst üblichen Gypses: Jup. trag. 33, wo von dem in der 
Nähe der Poekile aufgestellten Hermes i) die Rede ist: Ttlttrjs yovv 
ävaTte^Xrjötai oöfjfiSQaL iK(iatt6(iBvos vtco täv ccvdQvavtOTCOLcSvy 
sagt Zeus, und ihm antwortet Hermes mit den scherzhaften Versen: 

stvyxccvov fiev agu Xf^^ovQyäv vtco 
7attov(iEvog (Stsqvov ts x«l (istdfpQSVov * 
^ciga^ de iioi yBkolog d^q)l öcifiari 
TclaOd'eig TcaQTjciQrjto [iifirjky '^hc^y 
6q>Qayl8a %ahiov naöav IxtVTtovfievog xrk *). 

Aus dieser Stelle geht nun freilich nicht hervor, zu welchem 
Behufe die Erzgiesser diese Statue so unzählige Male abformten, ob 
sie es thaten, um directe Copieen von ihr zu nehmen, oder mn an 
ihr ihre Studien zu machen. Im letzteren Sinne hat der Scholiast die 
Stelle aufgefasst, der hier die Bemerkung macht: ol yccQ noiovvzBg 
tovg avSQiävxag zk ayaJiiiaxa t^og hi%ov TteQvxkattBiv ro ayalfia 
tov ^Eg^ovg Ttiööy xal ovtfo Xa^ßccvBiv ro avtov iictvytcjy^ay Iva 
TtQog avto TtOLT^öcDötv. Offenbar hat der Scholiast hier keine andere 
Quelle benutzt, sondern nur Lucians Worte umschrieben und daran 
selbständig die Folgerung geknüpft, dass die Athenischen Erzgiesser 
sich diese Abgüsse als Modell nahmen. So haben auch die Neueren 
diese Stelle aufgefasst (vgl. Müller im Handb. § 92 Anm. 3. Wiener 
Jahrb. Bd. XXX Vin S. 282) und woh^ mit Recht, obgleich dann die 
hübsche Stelle Lucians etwas von ihrem Reize verliert, da sie zu einer 
blos scherzhaften Wendung herabsinkt, während sie sonst, wenn wir 
annehmen, die Erzgiesser hätten den alterthümlichen Hermes direct und 
in infinitum copirt, zugleich einen sehr bittem satirischen Seitenhieb auf 
die Unselbständigkeit der damaligen Künstler und die noch immer nicht 
erloschene Neigung des Publikums zum archaisch-strengen Stil enthielte 2). 



*) Müller im Handb. § 305 Anm. 6 citirt Luc. Lexiph. 11, wo ich keine auf 
diesen Hermes bezügliche Stelle finden kann, da die Worte: olaÖ'a tov xccXhovv tov 
h&tcoTOL iv tri ayoqa doch sicher auf den dort genannten Ex- Athleten Damasias sich 
beziehen; dass dergleichen Leuten zu Lucians Zeit sehr häufig Bildsäulen errichtet 
wurden, habe ich oben S. 50 erwähnt. 

*) Dass ^er Hermes agoraeos ein streng archaisches Werk war, geht sowohl aus 
der Beschreibung, die Zeus bei Lucian von ihm macht, hervor: 6 svyQocfifiog nal 
BvnsQlyQOTtTog , 6 ccQxatog t^v dvä8saiv rijg Ttofitjg (vgl. S. 6), als es auch aus 
andern Nachrichten bekannt ist. Paus. I, 51, 1; Philochor. b. Hesych. s. v. dyoQoZog. 
Vgl. Scholl, Mittheil. a. Griechenland S. 31. — Müller, Wiener Jahrb. a. a. O. meint, 
„dass nur die treffliche Form des Leibes, nicht aber das Gesicht abgeformt wurde; " 
doch lässt sich dies daraus, dass Hermagoras nur Brust und Bücken erwähnt, nicht 
schliessen; sagt doch Zeus: nCtrrjg avaninXrjctai, 
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Während es hier also zweifelhaft bleibt, ob Lucian das Copiren 
von Statuen auf so rein mechanischem Wege im Auge hat, lassen an- 
dere Stellen darüber keinen Zweifel, dass das ungemein im Schwung 
war, und bei der Unfruchtbarkeit der späteren Kunst mochte dies bei 
vielen Bildhauern wohl die einzige Beschäftigung sein, Copieen be- 
rühmter Kunstwerke in Erz oder Stein anzufertigen. Das geschah zwar 
schon lange vor Lucians Zeit und ist wohl zu jeder Zeit gebräuchlich 
gewesen, aber dass diese Sitte in dem Maasse zunahm, als die Pro- 
ductivität der Künstler schwand, ist natürlich. Wir finden von dieser 
Nachahmung berühmter Kunstwerke ein recht praegnantes Beispiel bei 
Lucian. Philops. 18 werden nämlich mehrere Werke berühmter Künstler, 
von denen wir im 1. Kapitel im Einzelnen gesprochen haben, erwähnt, 
die, wenn man unbefangen jene Stelle liest, zur Zeit dieser Unter- 
redung sich im Hofe eines Atheners Namens Eukrates befunden zu haben 
scheinen. Es sind folgende: der Myronische Diskobol, der Diadumenos 
des Polyklet, die Tyrannenmörder von Kritios und Nesiotes, und der Peli- 
chos des Demetrius. Welcker (Alte Denkm. I, 417 f. Anm.) ist der Ansicht, 
dass alle diese Kunstwerke die echten, originalen Werke gewesen seien, 
was meiner Ansicht nach ganz unmöglich ist. Ich übergehe, wie un- 
wahrscheinlich es ist, dass so weltberühmte Statuen 'im Privatbesitz 
eines ganz unbekannten und, wie aus jenem Dialog hervorgeht, ganz 
ungebildeten Mannes sich befunden haben sollen, da doch, wie bekannt, 
unter römischer Herrschaft die berühmtesten Kunstwerke, wenn es irgend 
anging, von den Siegern aus Griechenland nach Rom geschleppt wurden, 
wo sie die Tempel, Plätze, Porticus und Kaiserpaläste schmückten ; ich 
mache nur darauf aufmerksam, dass, obgleich wir von den übrigen 
a. a. 0. erwähnten Statuen nicht wissen, wo sie sich zur Zeit des 
Lucian befunden haben, uns dies doch von einer ganz genau und 
noch dazu von Lucian selbst berichtet wird, nämlich von den Statuen 
des Kritios und Nesiotes, welche nach Luc. Paras. 48 und Paus. I, ' 
8, 5 (vgl. Arist. Eccl. 681 sq.) auf der Agora zu Athen aufgestellt 
waren. Welcker suchte nun diesen Widerspruch so zu heben, dass er 
annahm, das Haus des Eukrates habe dicht am Marktplatz gelegen; 
aber Lucian sagt ausdrücklich w ty ccyoQoi, und Pausanias bezeugt, 
die Gruppe sei nicht weit vom Tempel des Ares aufgestellt gewesen, 
und das kann unmöglich so, wie Welcker will, ausgelegt werden. 
Auch ist es ganz unglaublich, dass ein so altes und so berühmtes 
Werk, das noch dazu eine der hervorragendsten Thaten aus der athe- 
nischen Geschichte verherrlichte (wurde die Gruppe doch selbst auf 
Münzen geprägt, wie bekannt), im Privatbesitz den Augen der ein- 
heimischen und fremden Beschauer unzugänglich gewesen sein soll; 
solch ein Werk kann nur auf einem öffentlichen Platze gestanden haben 
und muss ohne Zweifel Staatseigenthum gewesen sein. Man darf wohl 
mit Sicherheit behaupten, dass ebensogut, wie jener Harmodius und 
Aristogiton, auch der Diskobol und der Diadumenos nicht die Originale 
sondern nur Copieen waren; ob aber auch der Pelichus des Demetrius 



— 94 — 

nur eine Copie oder ob er das Original selbst war, möchte ich nicht 
bestimmt entscheiden, da dies weder sehr ausgezeichnete noch berühmte 
Werk möglicherweise auf irgend welche Art in den Besitz des Eukrates 
gekommen sein kann, zumal Cap. 20 ausdrücklich gesagt wird: IW 
äv 6 xakxog aev ;|^aAx6g, to de Sq^ov jdrj^i^tQiog 6 'j^kcon^sx'^d'sv 
sl^ccöfisvog ^, et; ^soTtoiog rtg, dk?! dvd^QOsto^ocog äv. Auf 
keinen Fall darf das bei uns Anstoss erregen, dass die Kunstwerke 
a. a. 0. mit den Namen der Verfertiger der Originale so ohne Weiteres 
bezeichnet werden, dass also der Diskobol täv MvQcovog l'^ycov ?i/ 
Tcai xovtOy der Diadumenos UokvTckBltov ^Qyov, Harmodius und 
Aristogiton ta Kqltlov tcol NfjöLcirov Tckdö^ata genannt werden. 
Denn wie ja auch wir Copieen von Statuen oder Gemälden mit den 
Namen der Künstler, nicht der Copisten, zu bezeichnen pflegen und 
z. B. einen Gypsabguss „ die Hebe von Canova " oder einen Kupfer- 
stich „Rafaels Sixtina" nennen, so scheinen auch die Alten sich dieser 
bequemeren Art der Bezeichnung bedient und eine genauere Angabe, 
dass das Werk nur Copie nach dem genannten Original sei, für über- 
flüssig erachtet zu haben, obgleich ein bestimmtes Zeugniss darüber 
gerade nicht vorliegt. 

Wenn es aber, wie wir wissen, zur Zeit des Hadrian ganz be- 
sonders Sitte war, archaische Werke nachzuahmen und wie in der 
Poesie so auch in der Kunst das Alte zu bewundern und als Muster' 
hinzustellen, scheint diese Liebhaberei zur Zeit Lucians schon bedeutend 
im Abnehmen begriffen gewesen zu sein; finden wir doch unter den 
Werken, die jener Eukrates besitzt, nur ein einziges archaisches, den 
Harmodius und Aristogiton; auch sonst finden sich nur wenig Stellen 
bei Lucian, die auf Nachahmung archaischer Kunstwerke zu beziehen 
wären: die bereit« mehrfach angeführte Stelle Jup. trag. 33, wo von 
den den archaischen Hermes abformenden Bildhauern die Rede ist, 
scheint, selbst wenn sie einen Spott über die Unselbständigkeit der 
nur sklavisch nachahmenden Künstler enthalten sollte, dies mehr zu 
betonen, als dass es gerade eine Statue des alten Stils ist, welche sie 
sich zum Modell nehmen; beiläufig ist im Hipp. 5 von zwei Statuen 
des Asklepios und der Hygiea die Rede, welche Werke t^g uQxcciag 
SQyaölag genannt werden. Es ist nicht zu erkennen, ob es nur Copieen 
archaischer Werke oder wirklich alte Originalstatuen aus jener Zeit 
des hieratischen Stiles waren. — Auch haben wir oben bereits kurz 
über das gesprochen, was Lucian Rhet. praec. 9 von den alten Schrift- 
stellern sagt, gewiss nicht ohne Beziehung auf die an jener Stelle 
zur Vergleichung angezogene archaische Kunst. Diese wenigen Stellen, 
wo wir Bezugnahme auf ältere Kunst oder deren Nachahmung finden, 
sprechen keineswegs dafür, dass noch damals, gegen das Ende des 
zweiten Jahrhunderts, die Renaissance iu der griechischen Kunst, wenn 
ich es so nennen darf, geherrscht habe. Wäre dies der Fall gewesen, 
so müsste man sich sehr wundern, dass Lucian diesen für seinen Spott 
so geeigneten Stoff nicht benutzte, dass er die ihren eigenen Mangel 



— 95 — 

an Productivität unter der vorgenommenen Maske archaischer Naivität 
zu verbergen trachtende Kunst nicht sollte ebenso scharf und witzig 
gegeisselt haben, wie die ganze übrige Zerfallenheit und Zerfahrenheit 
seines Zeitalters. — Eine andere, allerdings auch schon früher herr- 
schende und eigentlich das ganze classische Alterthum durchziehende 
Sichtung der Kunst, die namentlich durch die Kunstliebhaber genährt 
worden zu sein scheint, mag damals jene durch Hadrians absonder- 
lichen Geschmack hervorgerufene verdrängt haben, nämlich die natura- 
listische. Ich erinnere an das, was ich oben bei Gelegenheit der 
Werke des Myron und Demetrius gesagt habe (S. 17 und 26); ich 
habe die Beschreibung der Broncestatuette beim jüngeren Plinius 
zur Vergleichung mit dem Pelichus des Demetrius angeführt und 
darauf aufmerksam gemacht, dass Lucian offenbar ein Gegner des 
naturalistischen Princips in der Kunst ist. Diese Neigung für die treue 
Nachahmung der Natur tritt uns bei Autoren der verschiedensten Epo- 
chen entgegen; und während der Eine das Verwerfliche und Ungesunde 
dieser Bichtung erkennt, wie Lucian, sieht der Andere in ihr das 
wahre Ziel und die höchste Aufgabe der bildenden Kunst, wie Plinius. d. J. 
Ich führe namentlich folgende Stellen zum Belege an: Dion. Hai. de 
adm. vi die. in Dem. c. LI, p. 1114 (R.): ov yag di] tot nkäötac fiev 
ocai yQaq)Blg av vkjj cpd'aQty %£/90i/r£g novovg, äöts xal cpksßia 
xai ntika »ai %v(yvg kccI tcc xovtoiQ o(AOia elg äxQOV e^BQya^söd'aL 
xai Kaxaxiqxuv htl raOta tag th%vag, Ders. de comp. verb. 
c. XXV, p. 209 : f^(oyQaq)Giv re xal tOQSvtäv Ttauslv Iv vkn (p^UQ- 
t\j xBiQfSv ev0toxiccg xal novovg vnoöeLKVv^iki/Oig, tibqI ta (pUßia 
xccl ta Jttlka [xai tov %vovv xal tag toiavtag fiixgokoylag xata- 
tglßeLV tilg ''^h'^VS ^??^ dxglßsiav. Man höre dagegen Plutarch oder 
wer der Verfasser dieser Schrift sein mag, der darin ganz auf der 
Stufe des Plinius steht, de aud. poet. c. 3: TCQog tovtco dtdaöxojiBv 
^ avtov, ort yBygafifiBvrjv öavQav '^ tcL^xov ri &BQöitov JtgoöfDTtov 
löovtBg fjdofiBd^a xal b'avfidio^Bv ^ ovx cäg xakov^ alX (og ofiOLOV, 
Ovöia iiBV yaQ ov dvvatai xdkov yavBö^ai to alöxQOV ' rj öh ftt- 
fifiöigj av tB tcbqI fpavkoVy av ta tcbql ;t^iy(yröi/ kcplxrjtav t^g 
ofiOLOtTjtog^ BTtaLVBLtaL * xai tovvavtlov av alexQov ödfiatog alxova 
xaXriv TcaQccöxy, to icganov xal to alxog ovx aniScoxBv. Vgl. 
auch das häufig angeführte Wort des Lactant. epit. 25, 13: Nos 
quoties fabrefacta Signa laudamusj vivere ea et spirare didmics. 
Diese falsche Richtung in der Kunst, die Friedländer üeb. d. Kunsts. 
S. 20 ff. mit Recht angreift und namentiich bei den Römern tadelt, 
hat C. F. Herrmann meiner Ansicht hach vergeblich zu vertheidigen 
gesucht, üeb. d. Kunsts. S. 52 fg. (vgl. Friedländer i. d. Neuen Jahrb. 
f. Phü. u. Pädag. LXXUI S. 391 ff.). 

Ueberhaupt scheint es zu jener Zeit mit dem Kunstverständniss 
nicht blos bei den Römern, sondern auch bei den Griechen, recht 
schlecht bestellt gewesen zu sein. Es liegt mir fem, diesen Punkt, 
über den schon genügend und ausführlich von unterrichteterer Seite 
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gehandelt worden ist, hier noch ajtoal zu erörtern; ich will nur kurz 
die hauptsächlichsten daraui* bezüglichen Momente hervorheben, weil 
dies zum Verständniss der -^anzen Kunstrichtung jener Zeit nothwendig 
ist. — Während ein grosser Theil der damaligen Gebildeten, die sich 
mit der Philosophie beschäftigten, namentlich die zum Stoicismus hin- 
neigenden Römer, Kunstverständniss und Bekanntschaft mit den hervor- 
ragendsten Werken der tüchtigsten Meister entweder für der Mühe nicht 
werth hielten (Cic. Verr. IV, 2,4) oder mit rigoristischer Strenge 
jede Beschäftigung mit der bildenden Kunst verdanmiten und ihr Ana- 
thema gegen Alle, welche Denkmäler sammelten und bewunderten, 
schleuderten (Sen. epp. 88, 15; ebd. 115, 8), gab es gleichzeitig 
eine andere Blasse von Gebildeten, die das andere Extrem verfolgend 
gerade in der Kenntniss der Kunst und der Kunstwerke einen ganz 
besondem Ruhm suchten. Dies an sich lobenswerthe Streben wurde 
aber dadurch zu eitlem Schein und Spiegelfechterei, dass diese reichen 
Leute, oft Parvenüs, keineswegs eme gründliche Bildung genos- 
sen hatten und im Sammeln ihrer Kunstschätze und in deren Beur- 
theilung mit jener Oberflächlichkeit zu Werke gingen, wie wir sie 
auch heute noch sehr oft bei sogenannten Kunstmäcenen finden. Diese 
ganze Klasse wird am besten characterisirt durch Petrons Trimalchio, 
der seinen staunenden Gästen stolz das herrliche Bildwerk, wie Dädalus 
die Niobe ins trojanische Pferd einschliesst, erklärt und selbstbewusst 
hinzusetzt, seine Kunstkennerschaft sei ihm um kein Geld feil. (Cap. 57). 
Und nicht nur bei Leuten seines Schlages herrschte dieses eingebildete 
Kunstverständniss, selbst ünterrichtetere setzten ihren Stolz darein, 
die Verfertiger von Kunstwerken aus diesen selbst auf der Stelle er- 
kennen zu können (Stat. silv. IV, 6, 20 sqq.; vgl. Hör. sat. II, 3, 22); 
und wie viel dabei die Einbildung und die Speichelleckerei von Freunden 
und Clienten gethan haben mag, um einem Nonius Vindex diesen 
Ruhm zu verschaffen, liegt klar am Tage. Wie viel verständiger auch 
in diesem Punkt die Griechen, als die Römer dachten ,^ zeigt eine 
Stelle des Dion. Halic. de adm. vi die. in Dem. c. L p. 1108 (R), wo 
er sagt, die Künstler selbst wären ohne grosse Erfahrung und Uebung 
nicht im Stande zu unterscheiden, ob dies Werk von Polyklet, jenes 
von Phidias u. s. w. herrühre. Wie lächerlich, wenn sich ein dilet- 
tirender römischer Grosser diese Kenntniss anmasst. Mit vollem Recht 
behauptet Friedländer Ueb. d. Kunsts. etc., dass die Römer überhaupt 
an Sinn und Verständniss für die Kunst von den Griechen weit über- 
ragt worden seien; und damit stimmt es vollkommen, wenn ebenders. 
Neue Jahrb. etc. a. a. 0. zur Unterstützung dieser Behauptung es 
betont, dass wir bei keinem einzigen römischen Schriftsteller eine so 
vollendete und von tiefem Kunstverständniss zeugende Beschreibung eines 
Kunstwerkes fänden, wie die der knidischen Venus bei Lucian. Welch 
thörichte und unpassende Vorstellungen z. B. der jüngere Pünius, ein 
sonst hochgebildeter und in der Litteratur so bewanderter Mann, von 
der Aufgabe der Kunst hat, zeigt nicht nur jene panegyrische Be- 
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sehireibung eines ganz unbedeutenuv-n und jedes höheren Werthes ent- 
behrenden Werkes, wo er selbst gesteht, von Kunst nicht viel zu 
verstehen, sondern auch noch einige andere* Stellen, wie Epp. I, 20, 
5 und namentlich I, 10, 4, wo er die seltsame Ansicht ausspricht, nur 
Künstler dürften über ein Kunstwerk urtheilen," was Lessing bekanntlich 
damit verglich, dass auch nur ein Koch sollte entscheiden dürfen, ob 
eine Suppe versalzen sei; und auch hier trifft wiederum der verständige 
Dionys von Halikarnass den Nagel auf den Kopf, wenn er auch den Laien 
das Recht, über ein Kunstwerk zu urtheilen, zuerkennt i): de Thuc. 
jud. c. IV, p. 817: ovdh yaQ tag ^Anilkov xal Z£u|^^os xixvag 
OL fiij tag avtag ^x^vtsg iTceivotg dgEtag xqlvblv xsKcikvvtaL' . . . 
&5 yag Xsystv oti nokXav sgycov ovx rjttcjv tov tsxvitov XQLti^g 
o Idicitr^g tdiv ts dC alöd^i^öecog akoyov tolg na^Bdi xatakafißavo- 
[isvcov ' xal Ott Ttäöa xkx^ri tovtcov Ctoxa^Btai täv xQiti]Ql(X)v x«l 
djto tovtcov kan^vzi ti^v ccqxi^v, 

Dass Diejenigen, die den Römern Kunstsinn vindiciren wollen, 
indem sie auf die von ihnen zum Besuche von Kunstwerken unternom- 
menen weiten Reisen 2) hinweisen , durchaus kein schlagendes Argument 
beibringen, hat Friedländer, Bild. a. d. Sittengesch. Roms II, 101 ff. 
gezeigt, indem er darauf aufmerksam macht, dass diese Touristen bei 
ihren Reisen nur nacl^ Merkwürdigkeiten forschen und nicht nur die 
Orte besuchen, wo berühmte Kunstwerke sind, sondern überhaupt alle 
Punkte, die durch irgend einen Umstand Ruf erlangt haben, — kurz, 
dass die Mehrzahl Leute waren, für die z. B. das Fell des kalydo- 
nischen Ebers 3) oder das Ei der Leda*) ungefähr dasselbe Interesse 
hatte', wie der olympische Zeus. Aeusserst characteristisch für die 
Weise, auf welche die Meisten ein Kunstwerk betrachteten, sind die 
Worte des Tacitus, Dial. de or. 10: ut semel vidit, transit et con- 
tentus est, ut si picturam aliquam vel statuam vidisset — Eben- 
sowenig darf man die reichen Sammlungen von Kunstschätzen, von 
Statuen und Gemälden anführen, welche die vornehmen Römer in 
ihren Villen aufbewahrten , denn auch diese waren meistens keineswegs 
aus Liebe zur Kunst hervorgegangen, sondern verdankten ihre Ent- 
stehung theils der Prunksucht, theils ahmte man darin dem von 
allerhöchster Stelle gegebenen Beispiele nach, theils war es, wie so 
manches Andere, eben Modesache. Friedländer Ueb. d. Kunsts. S. 35 ff. 
hat nicht ohne Grund die Vermuthung ausgesprochen, dass die meisten 
oder wenigstens ein grosser Theil der in diesen Sammlungen aufge- 
speicherten Kunstwerke nicht die Originalwerke der Künstler waren, 



^) Vgl. Symm. epp. I, 29: Nani et Phidiae Olympium Jovem et My- 
ronis buculam et Polycleti canephoras rudis ejus artis hominutn pars 
magna mirata est. Intelligendi natura indulgentius patet. 

^) Vgl. Cic. Verr. II, 2, 4; Plin. XXXVI, 20u.22; Strabo XX, 25 p.410; 
Epict. diss. I, 6, 23; Lncil. Aetna 588 sqq. u. s. 

») Vgl. Luc adv. indoct. 14; Paus. VIII, 47, 2 
*) Vgl. Paus, ni, 16, 2. 

7 





3 9015 01472 6411 



